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«Cunosc preocupările dumneavoastră, unele din realizările de seamă pe care le-aţi obținut in 
anii construcţiei socialiste, mai ales în ultima vreme. Cunosc, de asemenea, strădaniile şi dorinţele 
dumneavoastră de a realiza opere cit mai valoroase, care să demonstreze capacitatea si 
măiestria artiştilor plastici români, cpere care să demonstreze că artiştii plastici — ca de alttel toți 
oamenii de creaţie, ca întregul nosiru popor —pun tot ceea ce au mai bun, talentul şi măiestria 
lor, în slujba ridicării culturii şi artei româneşti, Dezvoltarea artei şi culturii constituie o parte 
inseparabilă a operei de făurire a noli orîndulrii sociale — ortndulre care asigură omului nu numai 
condiţii materiale iot mal bune, dar şi condiții de viata 

gindirii moderne, menite ۶ 6 
domeniile de activitate», 


7۸2 


Din cuvîntul 


Dezvoltarea impetuoasa, 
înflorirea multilaterală 

a economiei, științei, culturii, 
a întregii societăți românești 


Poporul 
trebuie să-și făurească 
în mod conștient viitorul 


Constiinta 

creatorilor societatii 
multilateral dezvoltate 
— instrument eficace 
în accelerarea 

evoluției societății 


Înflorirea și mai puternică 
a ştiinţei, învățămîntului 
și culturii 

Afirmarea plenară 

a personalității umane 


Creșterea continuă 
a nivelului de trai al maselor 


Pentru o nouă calitate 
a vieţii materiale și spirituale 


proiectul de directive 
în dezbaterea artiștilor 


La plenara comună a C. C. al P.C.R. şi Consiliului Suprem al Dezvoltării Economice și Sociale E 
României din 4— 5 iulie curent, au fost adoptate, într-o deplină unanimitate, proiectul de Directive ale 
Congresului al XII-lea si celelalte proiecte de documente ale Congresului, elaborate și E 8 
contribuţia esenţială si sub permanenta îndrumare a tovarăşului Nicolae Ceaușescu, secretarul genera a 
partidului. Aşa cum a subliniat tovarășul Nicolae Ceaușescu în cuvintarea rostită la plenara comună, « aceste 
documente urmează să fie dezbătute în partid, în rîndul întregului nostru popor», dezbaterea publică 
ilustrind în mod convingător democratismul profund ce caracterizează viața partidului și a societăţii noas- 
tre socialiste, practica promovată consecvent de conducerea partidului nostru, de a se consulta sistematic 
cu comuniştii, cu masele largi de oameni ai muncii, în toate problemele care privesc dezvoltarea econo- 
mică si socială a țării, viata si munca poporului. Aceste dezbateri care au loc în toate domeniile de acti- 
vitate socială, implicit în domeniile artei si culturii, se desfășoară sub semnul aniversării a 35 de ani de la 
victoria revoluţiei de eliberare socială, naţională, antifascistă și antiimperialistă de la 23 August 1944, care 
a deschis drumul înfăptuirii revoluţiei socialiste, al transformării revoluţionare a societăţii, al făuririi unei 
vieţi noi, libere, demne si prospere pentru întregul popor. În anii construcției socialiste, economia, știința, 
cultura, întreaga societate românească, au cunoscut o dezvoltare impetuoasă, o înforire multilaterală. 


Efortul intens şi activitatea vastă care au susținut și susțin dezvoltarea social-economică sînt indestructibil 
legate, în mod dialectic, de procesul de perfecționare a relaţiilor de producţie și sociale, de organizarea pe 
baze ştiinţifice a conducerii societății, de dezvoltare a democrației socialiste, creîndu-se un cadru organiza- 
toric larg pentru participarea nemijlocită a întregului popor la edificarea noii orînduiri, la făurirea conștientă 
a propriului destin. « Poporul trebuie — a arătat adeseori tovarășul Nicolae Ceausescu — să-și fáureascá în 
mod conștient viitorul », concretizindu-se acest adevăr fundamental în direcţiile de acțiune specifice ţării 
noastre şi etapei de dezvoltare socială pe care o parcurgem. Astfel, programul ideologic al partidului a făcut 
din conştiinţa socialistă a maselor un ţel permanent și, se poate spune, unitatea de măsură a rezultatelor 
obţinute pe tarimul muncii politico-ideologice. Aceasta, deoarece conștiința creatorilor societății socialiste 
multilateral dezvoltate este nu numai o consecință inerentă și inevitabilă a progresului social, ci mai ales 
un instrument de mare eficacitate în accelerarea evoluţiei societăţii către comunism. Constiinta poate exercita, 
prin urmare, o puternică înrîurire asupra mersului înainte al societăţii, iar ideile pot deveni — sublinia 
tovarășul Nicolae Ceausescu încă la plenara C.C. al P.C.R. din noiembrie 1971 — o uriașă forță materială a 
progresului. În această direcţie au fost orientate planurile de activitate ale Uniunii Artiştilor Plastici, îmbo- 
gátindu-se in mod permanent pe parcursul desavirsirii vieţii sociale și artistice, în conformitate cu coordonarea 
întregii activităţi de creaţie și de propagandă estetică, cu ideile promovate de documentele de partid, de con- 
tributia creatoare personală a tovarășului Nicolae Ceaușescu — la Congresul internaţional de estetică din 
1972 de la București, la Congresul educației politice și al culturii socialiste, la Conferinţa pe tara a Uniunii 
Artiştilor Plastici din 1978, la intilnirile de lucru ale secretarului general al partidului cu artistii si cu con- 
ducerea Uniunii Artistilor Plastici. 2 
Raportindu-ne la cadrul general, vast și cuprinzător, al dezvoltării societăţii noastre socialiste, așa cum este 
structurat în proiectul de Directive şi în celelalte proiecte supuse dezbaterii publice, vom avea, în primul 
rînd, în vedere, sarcinile de bază ale dezvoltării economico-sociale in cincinalul 1981—4 985. Aceasta impune 
cu necesitate continuarea pro lui ioasá a Î ii ietati si i à m 
SE eg, 
tie pe teritoriu, înflorirea si mai puternică a stiintei EE i ES PS rue ELS 
sociale, adincirea democratiei socialiste, afirmarea plensra a SERE CRI ENT eee EE DM 
' €. Asa cum a subliniat secre- 


tarul general al partidului, « trecerea la o nouă calitate, pe baza acumulărilor cantitative din toate domeniile 
se impune acum ca o necesitate obiectivă pentru realizarea Programului partidului, pentru crearea conditillor 
de infaptuire a societăţii comuniste în România ۱۰ 


În șirul factorilor, un rol esenţial în asigurarea înaltei eficiente pen ۰ 003 

într-o nouă calitate, un loc de prim ordin revine, în E Pe be Ana n ULL) cantitative 
tehnologiei noi, de înaltă productivitate. Pornind de la cerințele noii faze a dezvoltării : științei, tehnicii şi 
la rolul hotaritor al științei în edificarea societății socialiste multilateral dezvoltate 5 درم‎ SE 3$ 
gresul al XII-lea al partidului va dezbate si adopta « Programul de cercetare ESCH 5 comunismului, Con- 
și de introducere a progresului tehnic pînă în 1990 si direcţiile principale pînă în anul سا‎ ate pi. 
are in vedere ca cercetarea $i activitatea tehnologică să răspundă nu numai cerin i 7 acest PSS 
1985 şi sã contribuie la realizarea lui, ci, în acelaşi timp, sã devanseze cu cel AS 0 Planului cincinal 1981— 
nomică, oferind soluţii noi pentru diferite domenii ale vieţii economice si Miu ani activitatea eco- 
fund umanista, a proiectului de Directive, care corespunde pe deplin scopului 6 us laturá esenţială, pro- 
de edificare a societăţii socialiste multilateral dezvoltate, o constituie cre A amental al întregii opere 
trai al maselor, realizarea unei calităţi noi a vieţii materiale și spirituale a KEE continuă a nivelului de 
iniţiativa și sub îndrumarea directă a tovarășului Nicolae Ceaușescu whee regului popor. Elaborat din 
a nivelului de trai în perioada 1981—1985 si de ridicare continuă a calitaţii 272-000026 de crestere 
in centrul atentiei, omul si nevoile sale, ridicarea bunăstării materiale si spiri EOS اتد‎ în continuare, 
tarea multilaterală a personalității umane, © ȘI spirituale a întregului popor, dezvol- 


SEER 


m 


al artiștilor plastici din întreaga țară, a Uniunii e 
sale, a conducerii Uniunii Artiştilor Plastici, se impune cu pregnanta necesitatea را‎ e Se 
velului politic, ideologic si etic, pe linga cel estetic, al creatorului, proces E ce e لا سا‎ 
în primul rînd în grija fiecărei personalități în parte. Uniunea Artiștilor KEN SC وین‎ dl 07 
zuinta categorică de a milita pentru promovarea unei arte inspirate din idealurile sc să A 
din viaţa și munca sa eroică, a unei arte situate ferm pe poziţiile clasei muncitoare și g 

niniste, ale principiilor umanismului revoluționar, ale eticii și echităţii socialiste. Lee 
În general în activitatea noastră și în mod special în perioada de timp care s-a a S mo لت‎ 
catiei politice și al culturii socialiste, Uniunea Artiștilor Plastici a militat pentru par E par ا ا‎ 
brilor săi si a tinerilor absolvenţi ai institutelor de artă — schimbul de miine — a pe S NY 
a tárii, la activitatea generalá de educatie socíalistá a maselor, la edificarea societăţii socialiste m eer 
dezvoltate. Uniunea a promovat legatura strinsa dintre creație și educaţie, dezvoltarea Se in e 
obiectivelor principale ale vietii noastre sociale, stimularea și îndrumarea formelor de mani estare al > T 
cării artistice de amatori, urmărind să contribuie efectiv la întărirea modului de exprimare artistică نت‎ 
mod specific de exprimare a personalitatii umane. In ceea ce priveste creatia propriu-zisa — ےت‎ SS i- 
tuind forma principalá de activitate a unei uniuni profesioniste de creatori — frontul larg al arte 2 plastice 
a cuprins o zonă vastă de acţiune, desfășurată între doi poli principali, desemnați, pe de o parte, de creația 
de opere de artă fundamentale, menite să îmbogăţească patrimoniul national si universal al culturii, jou 
de altá parte, de creatia destinatá organizárii ambientale a mediului nostru de viata si productiel bunuri or 
de larg consum, în conformitate cu cerintele crescinde ale calităţii vieții. indicaţiile primite din partea 
tovarășului Nicolae Ceaușescu, secretarul general al partidului, cu prilejul Conferinţei pe tara a Uniunii 
Artiştilor Plastici din 1978, precum și cu prilejul întîlnirilor care au avut loc în cursul acestui an, oferind un 
model exemplar de gindire creatoare pusă în slujba artei, în slujba vieţii și a prosperității poporului, au 
deschis orizonturi noi frontului nostru artistic. 


Trebuie să arătăm că, în fata frontului larg 


Numeroasele expoziții deschise în cadrul Festivalului national « Cintarea României », numărul și calitatea 
înaltă a lucrărilor realizate, sînt dovezi ale entuziasmului creator și ale înflăcărării sincere cu care artiștii 
plastici au știut să răspundă la chemările patriotice ale acestui mare festival naţional. Remarcabile au fost 
de asemenea manifestările artistice organizate cu prilejul centenarului Independenţei de Stat a României, 
cu prilejul sărbătoririi înfăptuirii Unităţii naţionale sau cu prilejul aniversării a 35 de ani de la revoluția 
naţională, socială, antifascistă și antiimperialistă, de la 23 August 1944. Totodată, au fost depuse notabile 
eforturi pentru realizarea unor_opere de artă reprezentative, care să ilustreze în masă, potentat, politica 
naţională, patriotică și revoluționară a partidului nostru. 
Tot mai prezentă în diferite expoziții internaţionale, arta contemporană românească îşi face totodată loc în con- 
știința lumii, contribuind la mai buna cunoaștere a poporului român și a spiritualităţii sale. 
Numeroși artiști au participat la realizarea unor lucrări cu valoare reprezentativă pentru epoca istorică în 
care trăim, artele monumentale avînd, în această zonă de activitate, un rol deosebit de important. Astfel, 
în diferite orașe ale țării au fost înălțate monumente consacrate marilor evenimente și figuri ale istoriei 
poporului nostru, însemne ale conștiinței de sine a neamului și memoriei colective naţionale, cu un rol 
important în educarea sentimentului patriotic. 
Ráspunzind cu spirit civic comenzii sociale, autorii acestor opere de o amplă rezonanță educativă, receptate 
cu emoție de conștiința colectivă, s-au străduit să dea glas estetic aspirațiilor contemporanilor, contribuind 
astfel la completarea acelei acţiuni profund patriotice, de larg interes obștesc, privind evocarea și pe această 
cale (alături de literatură, muzică, teatru și film) a epopeii noastre naționale. 
O deosebită atenţie a fost acordată participării artiștilor plastici din domeniile artelor decorative la efortul 
de remodelare estetică a produselor industriale, conform cu exigenţele moderne de funcţionalitate și efici- 
enta economică. Numeroși artiști plastici lucrează azi direct în unităţile de producţie, contribuind la diver- 
sitatea tipo-sortimentelor, calitatea formală a multor produse flind apreciate pe piaţa internă și internatio- 
nală. Ne referim cu precădere la succesele obţinute în domeniul produselor textile (imprimeuri, contexturi), 
dar trebuie considerate și realizările din industria sticlei, a faiantei, în general în industria ușoară. 
ی ی‎ PS SC la EE amatorilor sălile sale de expoziţii și le-a acordat diverse 
la sprijinirea artiștilor E atori A ani E SS SE GE a و ار ها‎ aes 
; pe cei ce sint profesori la scolile populare de artá. 


Adáugám, la aceste realizări, aportul revistei « Arta », organ al Uniunii Artiştilor Plastici, care a împlinit de 
curînd un sfert de veac de existenţă. 


Doar schitata in liniile ei generale, activitatea Uniunii Artiștilor Plastici din ultimii trei ani cuprinde o serie 
de realizări remarcabile, apreciate recent, încă o dată, de secretarul general al partidului, care a reamintit 
membrilor conducerii U.A.P., cu prilejul celei de a 35-a aniversări a Eliberării, că se aşteaptă, din partea 
artiştilor plastici, la « opere si mai valoroase, cu un conținut tot mai bogat, care să redea viata si munca 
preocupările și dorințele oamenilor muncii, ale poporului nostru ». 
Nu încape îndoială că acest indemn, ca și apropiatul Congres al XII-lea al partidului, eveniment de însemnătate 
istorică pentru trasarea direcțiilor de dezvoltare a țării în următorii ani, vor stimula activitatea creatoare a 
Uniunii Artiştilor Plastici, pentru înfăptuirea politicii culturale a Partidului Comunist Român — ini i 
conștiința națiunii noastre socialiste, nato 
Ín aceastá etapá de efervescente dezbateri —care au loc în tara întreagă, în toate domeniile de activitate — 
Ducis globalá a planurilor noastre de activitate trebuie să aibă în vedere obiectivul fundamental și sar- 
Fue de SE economico-sociale in cincinalul 1981—1985, continuarea in fapt a realizării con 
a prevederilor Programului partidului, de edificare a societății sociali i : 
e ' i socialiste multilateral d | i înai 
tare a țării spre comunism, proiectul de Directi i EUER ا‎ 
ive ale Congresului al XII-lea al P.C i i 
Ard TERNI ea al P.C.R. si proiectele celorlalte 
i onind cu justete nu numai dorința i igati 
: d : 1 , cl mai ales obligaţia d i i 
mai puternică înflorire a științei, învățămîntului și ii iti : اه‎ ia a! 
t 1 tului și culturii, condiţie absolut necesară pentru dezvoltarea si. 
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afirmarea plenară a personalităţii umane. În ri siop; Pe ای وو‎ e i noastre va sta, în 
i ul pentru ridicarea nivelului politic, ideologic, et! j 

Se A cu conducerea Uniunii Artistilor Plastici, tovarășul Nicolae Ceaușescu a afirmat; 

« S-au realizat multe; mai sînt însă multe de făcut. După cum știți, așteptăm realizarea citorva monumente de 

importanță deosebită. În următorii ani — si eu sper că pind la a 40-a aniversare a revoluției de وو‎ cl si 

naţională — unele dintre aceste monumente vor putea fi realizate și admirate de întregul nostru popor ». ovarășul 

secretar general se referea, în primul rînd, la monumentele consacrate Independenţei de Stat a României, 


a Unităţii naţionale și Victoriei socialismului. Planul de monumente este mai cuprinzător, și e de datoria noastră Sch 

să ne intensificăm preocupările si să depunem toate eforturile pentru ca aceste monumente, precum și alte EE 

numeroase lucrări de artă monumental-decorativă, destinate unor mari edificii, să fie realizate la nivelul plexul 

înalt al exigentei artei contemporane. În paralel, și derivînd tot din indicațiile date de tovarășul a spa 

Nicolae Ceaușescu, se conturează cu acuitate din ce în ce mai mare necesitatea de a contribui în mai amplă În cor 

măsură la realizarea în general a structurilor mediului nostru ambiant, la organizarea estetică a locurilor de Ss 

muncă, a locuinţelor, a edificiilor si spaţiilor destinate diferitelor activităţi sociale, care trebuie aduse la petale 

nivelul exigenţelor societăţii socialiste și, deopotrivă, de a contribui cu mai multă eficienţă la îmbunătă- a ar 

tirea aspectului estetic si functional, îmbinînd cu măiestrie utilul cu frumosul în domeniul produselor de acest 

larg consum, în general de a contribui la creșterea calităţii artistice a tuturor produselor industriale. În secte 

toate aceste domenii de activitate, care desemnează sfera largă de intervenţie a artistului în viaţa socială, ma 

de la monumente, martorii memorabili ai epocii noastre, la productia de bunuri care ne insoteste in viata — sce 

curentă, îndrumările si indicaţiile tovarásului Nicolae Ceausescu reprezintă pentru noi, ca de altfel toate presti 

indicaţiile, deciziile, recomandările din toate domeniile de activitate umană și socială, nu numai farul condu- loc’ 

ctor, ci si chezășia reusitelor noastre. In lumina acestor adevăruri cu profundă semnificaţie istorică, ne ex- simi 

Artiştii plastici subscriu primăm deplina adeziune la politica internă și internaţională a partidului nostru, la programul de dezvoltare fotog! 

la Hotárirea adoptatá continua a patriei noastre socialiste, inspirat si condus de secretarul general al partidului, tovarásul Nicolae da Vi 

in unanimitate Ceausescu, cel mai iubit fiu al poporului. Aláturi de intregul partid, de toti oamenii muncii din tara noastra, e 

de Plenara C.C. al P.C.R. artistii plastici subscriu la Hotárirea adoptatá in unanimitate de cátre Plenara C.C. al P.C.R. din 4—5 iulie E deloc 
de a se propune candidatura 1979, de a se propune candidatura tovarásului Nicclae Ceausescu pentru functia supremá de secreter general capac 
tovarăşului Nicolae Ceausescu al partidului, dînd astfel expresie înaltei aprecieri a calităților de eminent conducător comunist si de om de in ep 
pentru funcția supremă stat ale tovarasului Nicolae Ceausescu, de militant revoluționar ce frunte al mișcării comuniste internatio- pos 

de secretar general nale, care și-a dedicet tcatá viata, întreaga sa capacitate creatcare, fericirii și prosperității poporului, înfloririi Rei 

al partidului« patriei, cauzei socialismului și comunismului. repet: 

fie tr 

: i teatre 

5 i n ` e ۱ la eşt 

Către Comitetul Central al Partidului Comunist Român, Asad 


Tovarăşului Secretar General Nicolae Ceausescu 


Consiliul de conducere al Uniunii Artiştilor Plastici, întrunit azi 5 octombrie 1979 spre a dezbate proiectul Directi- 
velor Congresului al XII-lea al Partidului Comunist Român cu privire la dezvoltarea economico-socială a României 
în cincinalul 1981 — 1985 și orientările de perspectivă pind în 1990 si celelalte documente faţă de cere 2 
exprimot totala adeziune, a analizat ín spiritul unei exigente responsabilități activitatea Uniunii Artiştilor EE i 
din ultimii ani, relevind eficiența propagandistică și valoarea cultural-estetică a creației plastice din tara noast f 5 
ca și adecvarea metodelor folosite pentru selectionarea, promovarea, difuzarea în mase și popularizarea 2 
si peste hotare, a artei contemporane. Constatind cd numerosi artisti au participat la realizarea unor o 2 Se 
valoare reprezentativă pentru epoca istorică a construirii societăţii comuniste, că au fost înălțate în GE Anh 


es a monumente consacrate marilor evenimente si figuri ale istoriei poporului nostru, însemne ale conștiinței ge : 
le sine a neamului, cu un rol important în educarea sentimentului patriotic, ne-am îndreptat gîndul cu recuni por 
a e Se cere ان‎ toate inițiativele victoriilor noastre din prezent si din viitor, în cadrul VERUS artă 
rogram elaborat, în spiritul indicatiilcr sale, de către conducerea idului. Fi i ۱ 
£ g 1 i لا‎ partidului. Figura impundtcare de conducă ku 
lucid y I al intregului popor al României socialiste, chipul îndrăgit de tcatd suflarea națiunii noastre pi = con 
7 sufletu tuturor bătăliilor pe care le dăm pentru indltarea activităților utile patriei pe noi culmi, sii = pen 
PRO و‎ RIA st Tovaris Nicolae Ceausescu, întiiul președinte al Republicii Socialiste [uda stun 
al Par i 1 i i 
g ului Comunist Român, în stilul de muncă al căruia am descifrat întotdeauna substratul 9 


imensei iubiri față de tot ce insemneazd valoare spirituală i 
pirituală specifică n i 3 d 
veacuri, independenţă si suveranitate totală. Ko Vimus nest کا بت پا‎ ES stes 


Rememorínd repetatele intilniri de lucru direct 3۹ 
înțeles o dată mai mult că, deși « s-au ا‎ Ge ane ER oe n مه‎ GS 7پ-‎ 
1 , cut ۰ 
ی‎ oae, din perspectiva îndemnurilor Dumneavoastră, întemeiate pe o ا‎ nedezmintitd i teor 
ar 2 GN ci al României contemporane să contribuie lo realizarea optimă a structurilor artisti 4 UR pu 
Sé al, la SL estetică a locurilor de muncă, a locuinţelor, a edificiilor și spațiilor 0 ice ale mediului ` care 
pirea aspectului estetic al orașelor și satelor României Socialiste în plin progres. D 8 ملک‎ MAE Brel 
Tovardse Nicolae Ceausescu, ați oferit artiștii pres. oumneavoastră, stimate si iubi e 
CONSUE. ee (sa ? artiştilor plastici din tara noastră modele de gindire cetdten و‎ tă Rep 
CONDUCERE tică Indrumările او‎ GE AER pentru noi felurile tactice și strategice ale politicii S EE SN 
i ; e primulul bărbat A d e creaţie ertis- | 
AL UNIUNII ARTIŞTILOR și! chezdsia reușitelor noastre. al {rll reprezintă pentru noi nu numai firul roșu conducător. ci esi 
PLASTICI ex 
DIN R. S, ROMÂNIA Consiliul de conducere, Comitetul de partid, întreaga noastră obşte i 1 us 
TR totală la Hotdrfrea adoptată tn unanimitate de către Plen Te ul P CRI, cu deplin entuziasm, adeziunea el 
„COMITETUL DE PARTID condidatura Dumneavoastră ara C.C, al P.C.R. din 4—5 iulie 197 í 


9, de 
DIN UNIUNEA alături de Intregul popor, general al Partidului, dind ee 


TISTILOR PLASTICI revoluționar frunta onducdto i 
1 $ al mişcării c $ r comunist si de om d i 
DIN R.S. ROMÁNIA aspirațiilor noastre celor mal tnalte. ale aceluia pe care-l considerăm ne E 
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scenografia 


Importantele manifestări consacrate scenografiei in cursul acestui an — 2ئ‎ 
de la Bucureşti si Quadrienala de la Praga — constituie doar pretextul nu și 3 ی‎ 
substanță pentru care acest număr al revistei ARTA a fost rezervat cercetár SN 
plexului fenomen artistic reprezentat de organizarea plastică (decor şi cos 
atiului de spectacol. ; "e ; 
În ences SE scenografia nu este (cum din nefericire se mai gindeste si se 
mai scrie) o soră mai mică a artelor plastice. Deasemeni ea nu este un simplu si 
modest auxiliar al artei spectacolului. Fără să ne propunem o surprinzătoare ras- 
turnare de ierarhii, considerăm că scenografia constituie o componentă fundamentală 
a artei de spectacol (nu numai scenice, in sensul limitat al spaţiului construit cu 
acest scop), puterea ei de comunicare si de influențare fiind mult mai consistentă 
decit îndeobşte se crede. Implicată firesc şi necesar în cadrul manifestărilor populare 
— prin alegerea unor locuri prielnice tîrgurilor, horelor şi chermezelor, deasemeni 
prin arborarea unor costume de sărbătoare sau de carnaval adecvate scopului — 
— scenografia a devenit, incá din antichitate, o artá de referintd, multi fiind artiştii de 
prestigiu care au contribuit la progresul sáu in timp. Dar, datoritá perisabilitatii 
lucrărilor de decor, datorită caracterului efemer al spectacolului din care face parte, 
scenografia nu beneficiază de mărturia operei concrete, evocarea compozițiilor sale 
rüminind pe seama însemnărilor ocazionale, a schițelor si — mai de curînd — a 
fotografiilor. Oricit de mult s-ar fi scris despre spectacolele pregătite de Leonardo 
da Vinci, nimic nu poate echivala prezența artei atit de complexe a scenografiei 
sale. Oricum, judecind pe baza documentelor scrise si mai cu seamă pe baza multelor 
sale schițe, se poate afirma că pentru marele florentin arta spectacolului nu era 
deloc o îndeletnicire minoră, dimpotrivă a investit intr-insa o însemnată parte a 
capacității sale de invenţie. 
În epoca noastră, revolutionarea raporturilor spațiu de joc—public, ca teorie si 
practică teatrală, precum si proliferarea sălilor de spectacol, si impetuoasa dez- 
voltare a cinematografiei au stimulat progresul artei scenografice, subtilitatea 
interpretărilor plastice şi varietatea mijloacelor de realizare fiind remarcate in 
repetate ocazii. Și, totuşi, în profida succeselor notorii, scenografia a continuat să 
fie tratată ca o rudă săracă: cronicarii plastici rareori îi acordă atenţie iar cronicarii 
teatrali uită mai totdeauna-sá consemneze contribuţia scenografiei la reușita (sau 
la eșecul) unui spectacol. 


Aşadar, în primul rînd, dorim să facem evidente problemele specifice genului, 


preocupările contemporane, ca și succesele scenografiei românești, ore. SEH 
cesele de azi beneficiază de o nobilă tradiție — să nu-i amintim decit pe 


lon Popa, lon Sava, Tony Gheorghiu. E * e 
Dar sad dezbatere ar putea să pară unilaterală dacă s-ar referi la scenografie 


doar ca fenomen artistic în sine, oricît de multe ar fi conexiunile sale cu celera 
componente ale unui spectacol. Scopul final al încercării de acum este, în mo 

declarat, mai pretentios. Pornind de la constatarea că arta spectacolului este en 
excelență o artă de generoasă sinteză in care se implică dramaturgul, regizorul, 
actorul, scenograful, compozitorul, coregraful, inginerul de sunet, electricianul și 
atiti alti destoinici slujitori ai scenei, considerăm că scenografia — ca artă de cadru — 
poate oferi elementele reper pentru reluarea deprinderii de a considera fenomenul 
artistic nu numai pe secţiuni de specialitate ci si într-o viziune globală. Știm bine că 
atit Renașterea cit si Barocul au beneficiat de admirabile colocvii ale artelor, nu puţini 
fiind aceia care s-au implicat într-o formă sau alta în diverse domenii de activitate. 
O nefastă înţelegere a specializării îi separă azi pe creatori si deseori se pierde 
din vedere că progresul în cultură şi în artă decurge din starea comună de veghe, 
din schimbul de idei, din strinsa cunoaştere reciprocă. 

Artă de cadru, artă de sinteză a tot ceea ce decurge din istoria genurilor şi stilurilor 
artistice (arhitectură, sculptură, pictură etc.), scenografia este în acelaşi timp o 
artă de prospectiune, numeroase fiind invențiile sale de care au beneficiat apoi 
artele surori. 

Scurt exprimate, acestea sînt principalele motive pentru care redacția revistei 
ARTA a apreciat cd este timpul să se acorde mai multă atenție problemelor sce- 
nografiei. Misiunea, deloc uşoară, de a reuni forțele necesare analizei propuse a 
revenit lui Horia Horsia, prin rivna si grija căruia a fost posibilă alcătuirea acestui 
număr special. Un cuvînt de caldă mulţumire se cuvine lui Traian Nitescu, secretarul 
secţiei de scenografie, care a participat cu adevărat entuziasm la acţiunile redacţiei 
contribuind efectiv la stringerea si ordonarea materialelor de lucru. Desigur, toate 
aceste eforturi ar fi rămas fără rezultatul dorit dacă la apelurile redacției nu ar 
fi răspuns, cu cordială bunăvoință, pretiosii noştri colaboratori cărora le mulțumim 
pentru participare. 

Dar dezbaterea de faţă nu este decit un început. . . 


VASILE DRAGUT 


statutul artei scenografice 


Ambiguitatile privind sfera si specificitatea artelor spectacolului sint departe 
de a se risipi. Teatrul, tip reprezentativ de spectacol, continua, de pilda, sa 
aibă un statut incert. Riciotto Canudo — într-o clasificare este adevărat bazată 
mai mult pe intuiție decît pe criterii estetice — accepta filmul drept a șaptea 
artă, credita « dansul » ca artă independentă, dar ignora teatrul. Faptul este 
cu atît mai surprinzător cu cît de milenii teatrul s-a afirmat ca o artă temeinic 
configurată care — asumindu-si mobilitatea modalitatilor de expresie ca o 
condiţie a originalității — își păstrează riguros specificitatea originară. În lumea 
contemporană, în « civilizația vizualului », artele spectacolului, în plină expan- 
siune, polarizează un interes enorm, explicabil prin intensificarea forței mode- 
latoare, potenfarea aptitudinilor de intervenţie socială. Statutul lor estetic 
— deși a inspirat o literatură fascinantă prin bogăție, dar derutanta prin diver- 
sitatea sau exclusivismul concepţiilor — rămîne însă sub semnul echivocului 
seducătoare tentaţie pentru noi interogatii si investigatii, Nu ne propunem 
să facem acum referiri asupra sferei artelor spectacolului și cu atît mai putin 
asupra caracterelor distinctive ale acestora. Nu vom aminti nici dilemele 
teoretice și metodologice cu care se confruntă teoria artelor spectacolului; 
semnalăm — cu caracter strict ilustrativ — doar cîteva incertitudini teoretice 
gue ۳ i jurul artei teatrale, 
utul de artă autonomă i-a fost contestat, în primul rt 

Preluind interpretările concepţiei aristotelice eR GEN ین‎ SUM) 
Renașterii. sí ale clasicismului, de-a lungul secolelor XVIII-XIX s-a cristalizat 
teoria teatrului literar, potrivit căreia spectacolul ar fi una din variantele 
poeziei dramatice, Esenţa spectacolului ar constitul-o cuvîntul care, pentru 
a-și spori valenţele de expresivitate, recurge la mijloace و اما‎ Ee ٤ 
cretizare împrumutate altor arte, Împotriva sechelelor ac a 
stabileste teatrului o poziţie ancilară în raport cu arta c 
turgia în speţă, protesta Antonin Artaud, atrăgind atenția asupra 
€i reductiv; «Această idee a supri SEH 


rădăcinată în noi și teatrul ne apare astfel 
că tot ceea ce în teatru depă- 


de el, ne apare a face parte din d i | 
de el, omeniu 
inferior în raport cu textul», ۵ 


Echivocul este întreţinut însă si de o serie de esteticieni care consideră teatrul 
drept o «artă secundară», constituită prin aglutinarea de elemente etero- 
gene furnizate de «artele majore ». În marile sisteme de clasificare a artelor, 
elementele care concură la realizarea sintezei teatrale sînt examinate în cadrul 
artelor genuine: literatură, muzică, arte plastice etc. Alain în Sistéme des 
beaux-arts, disociazá componentele sintezei teatrale între «artele de socie- 
tate » (arte colective) și «artele solitare »; Raymond Bayer (Traité d'esthétique ) 
le disperseazá in rindul «artelor conceptuale» si «artelor sensibile», iar 
Charles Lalo (Esquisse d'une classification structurale des beaux-arts ) în Sase 
din cele șapte «suprastructuri constatante » : auditia, vederea, miscarea 
actiunea, constructia, limbajul. Enumerarea ar putea continua cu numeroase 
exemple similare, unificate de opinia că sinteza teatrală nu dobindeste cali- 
tatea unei arte omogene, cu atribute distincte, inalienabile. 
1 ? spectacolului ca aglutinare d 
pástrindu-si legăturile ombilicale cu artele TC ISA aaa ENT 
un gen de artă « plurimembrá », a venit din partea oamenilor de teatru (d 
maturgi, regizori, actori, scenografi) care, din interiorul fenomenului AM 
esentá artisticá, autonomá sub raportul mijloacelor 


n epoca de hegemonie a teatrului literar | afi 
că «teatrul nu e un gen de artă, ci ume 
ا‎ ss de literaturá, in نا‎ 
— de exemplu arhitectura». Autorul « Scrisorii pi 
tura», ] ii pierdute» revine 
EA idei primordiale, așezată la edificiul teoriei تم ره‎ e 
۱ rul este o artă independentă care, ca să existe în adevăr cu 


la serviciul său pe toate celelalte arte, fără să 


i | reteatralizat spect: i i 
افخ‎ și re pectacolul ultimului secol, 
yerhold, Craig, Artaud Brook, Liviu Ciulei, GERNE 


! val al i ` 5 
tre) ajunge la concluzia deplin GER enen (essence ا‎ 


putin o sumă a acestor arte, ci el apare ca un fenomen artistic nou, cu SCH 
deosebit», Sinteza teatrală generează o artă distinctă, cu principii și Käch 
tit inconfundabile, una dintre cele mai pregnante din constelația artelor 
spectacolului. i 2 
Dificultăţile de definire a atributelor specifice ale artei teatrale, fe Mac 
spectacolului în general, sînt departe de a fi depășite ȘI continuă sd provoa 
fertile controverse. Citeva acorduri au fost totuși realizate. ۰ ۱ 
S-a instituit un consens în privinţa caracterului spatio-temporal al artei specta- 
colului, de creație comunicată dupa legile simultaneitátil si نا‎ T 
ţialitatea spectacolului se valorifică dinamic, temporal, imaginea ce spec ا‎ 
are un caracter plastic, sculptură si arhitectură în غ۵ و‎ D 
pe G. Craig să susțină că «publicul vine la teatru să vadă; nu să au og 
Limbajul scenic este eminamente fizic, unificat de creatia gestuală a actorului, 
în spațiul spiritual creat de scenografie. 1 1 ھی‎ 
Un alt acord sa realizat în privința caracterului de maximă « socialitate » 
al creaţiei, dar si al receptării în arta spectacolului (Tadeusz Kowzan), a faptului 
că spectacolul implică o creaţie colectivă. Spectaculosul, teatralitatea rezultă 
din conjugarea eforturilor creatoare a mai multor factori, dintre care amintim 
numai dramaturgul, regizorul, actorul şi scenograful. Dramaturgul oferă sub- 
stanta dramatică a spectacolului, pe care ceilalți creatori o transpun ampli- 
ficată, nuanţată și personalizată în spectacol. Dacă dramaturgul este autorul 
textului dramatic, în spectacol el este numai coautor al spectacolului alături 
de ceilalți conceptori-coautori amintiți mai înainte. Incontestabil, în funcție 
de natura spectacolelor, coautorii pot avea contribuţii variate ca pondere, 
dar solidarizarea lor în efortul de creaţie este inextricabilă. Acceptind postulatul 
fundamental că — în teatru sau în film, pentru a restrînge discuţia — imaginea 
de spectacol trebuie să se edifice în ansamblu pe cimpul de semnificații al 
dramei sau scenariului, nu putem fi de acord cu tentativele, nu rareori 
virulent agresive, de a institui atitudini autocratice, în special sub forma 
dramaturgo- sau regizocratiei. 
Regizorul este un cocreator, un copoet, lui revenindu-i menirea de a schița 
direcţiile sintezei spectacolului — în concordanţă și deplin respect față de va- 
lorile ideologice și artistice ale textului — de a asigura integrarea creațiilor 
particulare într-o structură omogenă. Creaţia sa dobindeste autoritatea si 
eficacitatea artistică numai în măsura în care valorifică aportul celorlalți cocrea- 
tori. Viziunea sa constituie liantul spectacolului, dar ea nu se poate concre- 
tiza fără creația actorului sau a scenografului. 
Artistul interpret, în măsura în care este înzestrat cu talent și îl slujește 
cu vocaţie, este un alt creator, unul dintre cei mai originali și expresivi 
pentru că, așa cum sesiza Tairov: « În orice altă artă, creatorul, materialul, 
unealta și opera de artă însăși — rezultanta întregului proces de creație — 
sînt separate unele de altele și, pe lîngă aceasta, cele trei din urmă se află 
în afara personalității „creatoare. Numai în arta actorului, atît personalitatea 
creatoare, cît și materialul, unealta și însăși opera de artă sînt întrunite în 
unul și același obiect si chiar organic nu sînt în stare să se separe una de 
„cealaltă ». Actorul recreează personajul, conferind rolului materialitatea și sensi- 
bilitatea personalităţii sale; evitînd să reproducă sec și sclerotic textul, îl am- 
plifică si nuanteazá. În această « mesá a corpului », cum o numea Bernard 
Dort, creaţia actoricească tinde să fle o artă totală: plastica mișcării împrumută 
pregnanta sculpturii, inflexiunile vocale adoptă forta de sugestie a muzicii, 
armonia gesturilor dobîndește graţia și capacitatea de semnificare a dansului. 
În legătură cu scenografia — deși în ansamblu i se recunoaște caracterul de 
creație — mai persistă o serie de ambiguitati, decurgind din faptul că ea re- 
prezintă doar unul din elementele prin care se realizează sinteza artelor specta- 
colului, că statutul său estetic se edifică — în afara antinomiilor artei în general 
— pe citeva antinomii proprii: apelează la mijloacele artelor vizuale, dar le 
valorifică subsumîndu-le unei funcționalități proprii; spatializeazá locul de 
joc asumindu-si experiența arhitecturii, dar în esenţă se constituie ca o arhitec- 
tură a ideilor și spiritualității; se pune în slujba unui text dramatic sau sce- 
nariu, dar numai pentru a-l îmbogăţi, dimensiona și vizualiza adăugîndu-i noi 
semnificații, Scenograful este un demiurg remodelind locul de joc într-un 
spatiu artistic. 
Scenografia inteligent articulată pe semnificaţiile textului, valorificînd com- 
prehensiv caracteristicile spaţiului de joc, detaliind și imbogatind concepția 
mizanscenei, poate fi un element determinant în realizarea spectacolului. 
Desi nu ise tágáduieste caracterul de creaţie, scenografia este adeseori situată 
în zona contribuţiilor subsidiare ale spectacolului, funcţiile ei expresive și 
semnificative fiind considerate inferioare, sub raportul posibilităţilor, celor- 
lalte creații. Nu de puţine ori, scenografia continuă să fle considerată o 
creaţie eclecticá — contestindu-i-se identitatea ca gen de artă — datorită mij- 
loacelor la care recurge pentru determinarea ambianţei spirituale a spectacolului 
extrase fie din sfera artelor plastice, fle din cea a arhitecturii, În viziunea 
lui M, 5, Kagan, expusă într-o interesantă lucrare de sinteză privind sistemul 
artelor, inițiată din perspectiva morfologică a artei (Morfologia artel), sceno- 
grafia este extrapolatá din sfera sintezei artelo»'Spectacolulul ; « În felul acesta 
— conchide یا‎ de estetică din Leningrad — observăm că există tot 
atitea tipuri de artă cite elemente artistice intră fn sinteza teatrală, Dar printre 
aceste elemente, nu vom găsi nici un reprezentant al cele de a șasea familii 
de arte — creaţia arhitectonică », Pentru el, scenografia este subsumată «artel 
amenajării » care ar cuprinde «arta amenajării vitrinelor » ȘI «arta amena- 
jării expozițiilor », Vitrina ar reprezenta «un gen aparte de scenă în car 
este înfățișată o anumită acțiune, care, ce e drept, nu e jucată de acto i 
ci de obiecte, dar oricum este jucată de acestea», Arta amenajări! ex ur 
ţiilor se bazează, în înţelegerea sa, pe tehnica vitrinel integrată unel deu. 
gurári succesive, unul itinerariu perceptiv: « organizarea acțiunii în ti لب‎ 
Prin amplitudinea posibilitatilor de semnificare, prin aptitudinea de a c E 
semnul natural in semn artistic, scenografla, în mo: cert, nu este seers 
«artă a amenajării», ci a creării spaţiului artistic al spectacolului MR 
Scenografla = și în sfera el introducem și costumul $l accesoriile de scenă 
= se constituie ca parte componentă a semloticil spectacolului, emite mesaje 
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orescenta de semnale a spectacolului, Ca orice 
cu semne artificiale, învestite cu o certă pp 
tionalitate, organizate intr-o structură و زا‎ 
, ' 

isti 8 ere analizat ca atari structura 
artistică, Semnul scenografic se c | ای‎ spelen 
i i), si i terminarea cu celelalte ale specte 
internă a semnului), sintactic (interdete! cu celel 5 : e 
colului), semantic (fasciculele semnificative proprii) si axiologic (va oaren, artis 
tică) Aceleași ca în artele vizuale sau arhitectură, semnele سای‎ E 
structurează corelativ cu textul sau pretextul de spectacol; prin SC 1 
tactică se detașează de artele originare, integrindu-se artelor spec ae ului, 
iar prin funcția semantică. își dobindeste un statut relativ autonom ER Ke 
celelalte genuri artistice din sinteza spectacolului, În anumite tipuri de specta- 


col — cel de păpuși — scenografia dobindeste o pondere mult mai mare, ea 


fiind aceea care determină prin păpuși — cel putin în aceeași măsură ca actorul 


— caracterele personajelor. 
În cadrul totalitatii — spre 


suplimentare ۵ arb 
sistem artistic, ea operează 


deosebire de tranzienta sau discontinuitatea sem- 
nelor emise de alte surse — scenografia transmite mesaje de continuitate; în 
raport cu celelalte mesaje care asaltează simultan receptorul, سان‎ sceno: 
grafic se distinge prin remanenta. În « polifonia informațională » a specta- 
colului Roland Barthes semnala că «anumite informații durează (este cazul 
decorului), în timp ce altele se modifică (cuvîntul, gesturile) ». Stabilitatea 
relativă a semnelor scenografice este impusă de natura mijloacelor utilizate, 
apte să surprindă atributele de generalitate ale mediului, personajelor si con- 
flictului dramatic. m. 
Polisemia semnelor scenografice este practic nelimitatá. Ea poate denota coor- 
donatele fizice ale ambianţei de spectacol: particularitátile teritoriului, climei, 
anotimpului; coordonatele social-istorice: mediul social, timpul istoric; coor- 
donatele spirituale: sentimentul dominant, tonalitátile afective, tensiunile 
conflictuale etc. Semnificațiile cadrului scenografic se întregesc prin resursele 
complexe de caracterizare și semnificare ale costumului care individualizează 
personajul biologic, social-istoric (sorgintea socială, locul în ierarhia socială, 
îndeletnicirea etc.), psihologic (rafinament, modestie, snobism, dezinteres 
pentru propria persoană, veleitarism etc.), apartenența națională, după cum 
poate adăuga elemente complementare de sugestie privind clima și anotimpul; 
în anumite genuri de spectacole — commedia. dell'arte, de exemplu — costumul 
diferenţiază tipologii. Semiologia scenografică amplifică textul dramatic în 
aceeași măsură în care contribuie fecund la contextualizarea acestuia, impu- 
nîndu-se astfel ca o creaţie individualizată și individualizatoare, la fel cu cele- 
lalte elemente constitutive ale imaginii de scenă. Accesoriile scenografice pot 
avea, la rîndul lor, o frapantă forță de caracterizare fie a personajului, fie 
a atmosferei și nu de puţine ori se sublimează în simboluri. 
Mijloacele utilizate în spectacol sînt evident diversificate și selecționate în 
funcție de modalitățile de spectacol, modurile comunicării teatrale, concep- 
tille regizorale, dar în toate cazurile scenografia se afirmă ca operă de creație, 
integrată, dar și diferențiată, validindu-si astfel dreptul de cetate în artele 
spectacolului; aderă la stilul spectacolului, dar își afirmă propriile particulari- 
tati stilistice; fuzionează în ideologia și metafora spectacolului, dar își păstrează 
o relativă autonomie estetică, 
Creaţia scenografică are un caracter dinamic, modalitățile ei expresive urmînd 
traseul dezvoltării modelelor de gîndire si a înrturirilor acestora asupra con- 
ceptiilor si tipurilor de spectacol. În special în ultimul secol, cînd se produc 
mutații de esență în formulele de spectacol, în structurile dramatice și mo- 
durile de comunicare, scenografia, sincronizindu-se acestei mobilități, își reeva- 
luează poziția, funcția și aportul în sinteza spectacolului. Urmind traiectoria 
ارہ‎ Se de fecunde căutări, nu lipsită însă şi de sterile ta- 
Gre SC SE de la etapa decorativismului şi ilustrativis- 
SIAL Sei Sel esentializate de azi — un proces de rafinare 
în spectacol SEH e or ce exprimare. Ea își amplifică ponderea artistică 
, - perioadă în care mijloacele ei de comunicare se 


solutia scenogra- 
itii, Relaţia între numărul semnelor 
mise si flexibilitatea funcțională ur 
eleul de semne este mai esentializat, 
bogată, iar funcționalitatea în specta- 


a € atoare si imaginativă — a scenografiel s te 
angaja în susținerea celor mai diverse concepţii regizorale ٥۵٥ 


s 
وا‎ in TERM modern, bazat pe texte clasice sau pe dramaturgia 
utului, este deosebit de productivă, de exemplu, tendința 


de e problematiz i lei 
are» a istoriei, ` S 5 
problematica istoriei în general; تا‎ docela tn situații conflictuale, revolute 


în această vizi ۲ 
al pre i viziune trecutul est nt 
ا نوہ پا‎ momentul Particular al evoluției încifrează factori EE 
par nen NT اما‎ Integrindu-se acestei tendințe, de amplă deschidere 
dar Conti 3 Wë semnele scenografice denotează momentul specific, 
atic de « problematizare » Soummdussi sarcinile specifice ale procesului ide- 
| ambianța exist » Scenografia nu stabileşte numai relația dintre individ 
al او‎ Aana His concrete, ci şi raportul dintre om si istorie. 
tacolulul, dezvoltind ^ spaţiul propriu totalitatea factorilor din sinteza spec 
impetuos spirit Eeer ENS ZOE, Pluraliste, animată de un 
meaz cu pregnantá statutul artistic, omonstrează funcţia specifică si legiti- 
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spec- 
de un 
legiti- 
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scenograf 


Astfel formulat, titlul ridică inca de la început 
o întrebare ce vizează însăși esența fenome- 
nului: scenografia nu face parte din sfera 
artelor plastice, dacă este nevoie să se găsească 
argumente în favoarea acestei atribuiri? Sau, 
datorită acelui «și» ambiguu, există încă 
motive, cel putin de natură teoretică, pentru 
a delimita două teritorii distincte, inter- 
ferindu-se incidental și nesemnificativ! 

Fără îndoială, un prim răspuns ar echivala 
cu o afirmaţie decisă; scenografia aparține 
teritoriului artelor plastice (pentru restul 
argumentației vom 


prefera mai adecvata 


formulare arte vizuale), suficient de proteic 


i 
ttr 


si deschis pentru a incorpora o forma de 
expresie atît de mobilă si compozită. Pledează 
în favoarea acestei alinieri operate în timp 
starea de existenţă fizică, utilizînd structurile 
artelor vizuale și impunind o receptare din 
aceeași perspectivă, dar și statutul estetic a 
construcției scenice, implicînd calități expre- 
sive specifice însă nu divergente față de regula 
jocului. Acesta fiind genul proxim, diferența 
specifică ar consta în faptul că, dacă fiecare 
element al construcției scenice aparține ex- 
plicit unui compartiment al artelor vizuale 

pictură, gratică, sculptură insambiu e 


contamineaza prin condiția 1 obiectivă d 


C uia jartine. De Een 
nult dis tul « paradox sce e 
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semnelor după regula lingvisticii (chiar dacă 
rezultatul este pantomima) se subordonează 
totalității spectacol, dar condiția sa este 
clară și distinctă în limitele genului sau 
speciei căreia îi aparține. Scenografia, în ac- 
ceptiunea actuală, dilatată prin deschiderea 
sa către toate cele 360° ale fiecăruia din 
cele patru cercuri mari ce compun sfera 
spațială explorată de camera cinematografică 
sau TV, este o interferență de soluții parti- 
culare, locul geometric al diverselor formule 
expresive. Poate de aceea statutul său nu 
a fost întotdeauna clar, poate de aceea nici 
nu a fost tratată ca o formulă autonomă. 
Şi totuși, autoritatea ei pare să fi marcat și 
să fi provocat mutații de esență în teritoriul 
altor arte, de ar fi să ne gîndim la efectele 
asupra «secolului manierismului », la modul 
în care «lumea ca spectacol », idee specifică 
acestei epoci, a determinat o viziune sceno- 
grafică în pictură, de la comprimarea spațiului 
şi abrevierea perspectivei la utilizarea « re- 
cuzitei » arhitectonice și a eclerajului arbitrar, 
detectabilă la mari artiști: Tintoretto, Vero- 
nese, Parmigianino, El Greco etc. 
Problema care s-a pus, la început difuz, 
apoi tot mai insistent și mai clar, a fost 
aceea a primatului uneia sau alteia dintre 
artele vizuale ce intră în compunerea sceno- 
grafiei. În condiţiile unei ierarhizări arbitrare, 
potrivit căreia arhitectura era « arta majoră » 
sau chiar. « mama » celorlalte, ei i-a revenit 
supremaţia și în acest domeniu, transfor- 
mind spațiul acțiunii într-un «dublu» al 
modelului autoritar, adus apoi pînă la ilu- 
zionismul «trompe l'oeil »-ului. De altfel 
chiar părintele « cutiei scenografice », cunos- 
cută și ca « scena italiană », a fost un arhitect, 
practician dar mai ales teoretician, Alberti. 
Soluțiile sale reprezintă, dincolo de valoarea 
artistică incontestabilă, semnalul unei lungi 
şi destul de fastidioase existente a spațiului 
convențional ce imita modele din arhitectură 
sau propunea altele noi, ideale. Dar înainte 
de a exista conștiința, sau doar ambiția, unei 
iluzii a spaţiului arhitectonic, spectacolul, 
oricare ar fi el, se desfásurase cu același 
succes social și artistic, « Misterele» medie- 
vale se jucau în biserici, dar și în alte, spații 
agorice, spectacolele populare, « farsele », a- 
veau loc mai ales pe străzi, gloria și perenitatea 
lor datorîndu-se tocmai caracterului vagant, 
agrementat doar de sígnaletica spectaculará 
minima a costumului sí recuzitei minime, 
lar dacă ne-am permite fantezia unei incursiuni 
în teritoriul, «petelor albe» ale Istoriei, 
Un caz interesant l-ar reprezenta > Sixtinele » 
paleoliticului, peşteri pictate și pentru că 
adăposteau ritualurile magice, în fond tot 
ormă de spectacol colectiv, cu protagoniști 
inițiați, În acest caz «arhitectura naturală » 


^. este un spațiu receptacul, dar primatul 


revine fundalului cu semne conotate ec 
furnizau pretextul, sensul si semnificatia 
« scenariului ». Exemplele s-ar putea inmulti, 
pledind nu împotriva arhitecturil ca prototip 
de spațiu scenic, ci în favoarea DEER 
creatoare, adeseori unice او‎ 
a celorlalte modalități de expresie vizuală. 
Emanciparea scenografiei, în sensul căutării 
propriilor valori și a deplinei autonomii, se 
produce tocmai ca o reacție fata de excesele 
reconstituirii servile a construcției curente, 
în momentul în care se producea și efortul 
de « reteatralizare a teatrului » remarcat de 
Georg Fuchs. Pictura, în deplină libertate, 
dar și sculptura — firește obiectele inven- 
tate, mai apoi grafica, luminile și proiecția — 
vor deveni mijloace esențiale în construirea 
spațiului scenic. Revelația se produce prin 
consensul tuturor celor implicaţi în arta 
spectacolului, oricare ar fi fost el, dintr-o 
firească voință de reîntoarcere la sensul 
total al noțiunii, împotriva rutinei, dogmei 
și esteticilor normative. lar fermentii cei 
mai potriviti în acel început de secol XX erau 
marii pictori, marii creatori de forme și 
imagini ce provocau stupoare invitind la o 
reconsiderare a criteriilor și a habitudinilor 
vizuale. Acesta este momentul dispariției 
«scenografului » ca profesie artizanal-limitată, 
bazată pe rețete și soluții standardizate, si al 
apariției creatorului de ambiantá scenică, 
inteligent, cult, desigur nonconformist, atent 
la sensul și nu la litera spectacolului. Struc- 
turile expresive promovate de artele vizuale 
intră, adeseori în starea lor pură, în com- 
punerea scenografică, fără a emite pretenția 
supremației. Alături de Appia, Craig, Backst, 
totuși scenografi prin formaţie, dar inova- 
tori, Leger, Picasso, Goncearova, Larionov, 
Braque, Matisse, Derain, Gris, Delaunay, 
Gabo, Pevsner, Balla, Utrillo, Rouault, 
Survage, Chirico, Picabia, Dali, Leonor Fini, 
fotograful Brassai formează o ascendență 
semnificativă pentru ceea ce a însemnat 
eliberarea scenografiei din spațiul unei cate- 
gorii condamnate la ternă subordonare. 
Interesant ni se pare felul în care, dintr-o 
structură monolitică servind drept suport și 
agrement optic, scenografia se transformă 
într-o conotare de semne expresive atent 
elaborate, avînd fiecare în parte și toate la 
un loc o semnificație determinată dar în 
același timp și determinantă, în raport cu 
mesajul spectacolului, Interacțiunea totală 
existentă din acest moment impune o recon- 
siderare a noțiunii în intimitatea ei 
scenică — trebuie să avem în vedere toate 
tipurile de spaţii implicate în acest caz, de 
tT c ter ea 
netrucat, natural 
sau citadin — presupuntnd selecția, sinteza, 
compunerea și sublinierea semnelor după 


„ ambianța 


EM 


alte criterii, complexe si operative. Desigur, 
vom mai avea nevoie de reconstituiri minu- 
tioase — aici gindirea arhitectului rămîne 
determinantă — sau de detalii evocatoare, 
pentru că prin forța lucrurilor varietatea 
pretextelor și a viziunilor impune recursul 
la orice formulă. Dar paralel, fără o icono- 
clastie în sine, lipsită de obiect, se produce 
o inerentă reconsiderare, o «recitire» a 
tuturor marilor surse de spectacol, paralel cu 
noile propuneri, adeseori insolite, provoca- 
toare, polemice sau măcar incitante, pentru 
că vechile soluţii și-au consumat potențialul 
în confruntarea socială, chiar dacă nu l-au 
epuizat, iar pe de altă parte pentru că ecuația 
text-interpret-spatiu scenic a evoluat către 
o nouă necesitate expresivă, de profunzime 
și meditație. În aceste condiţii, iconografia 
artelor vizuale intră tot mai mult și mai deci- 
siv în compunerea scenografiei, nu o dată în 
forme pure, iar semnele comunicării plastice 
se convertesc în semnale adresate din inte- 
riorul spectacolului. O compunere sugestivă 
poate contine cîteva elemente de spatia- 
litate sau doar de costum, dar în ea au loc 
soluţii figurative, abstracte, constructiviste, 
propuneri deartă obiectuală, « pop », «mec», 
serializată, mizerabilistá, benzile desenate 
pot deveni suport și metaforă signaletică, 
la fel ca și verificatele formule expresioniste, 
suprarealiste sau hiperrealiste, în ultimă 
instanță o multitudine de atitudini și formule 
expresive ce dau « ab initio » tonul ambianţei 
și climatul afectiv al spectacolului. Apoi, nu 
în ultimul rînd, contribuţia cromaticii, acest 
factor psiho-fiziologic testat în eficienţa sa 
sociologică, intră tot mai frecvent în com- 
punerea scenică, mai puțin mimetică și din 
ce în ce mai liberă în valenţele sale expresive. 
In această situație, pastrind termenul pentru 
că a consacrat o artă și posedă o semnificație 
acceptată în codurile curente, va trebui să-l 
echivalăm cu un concept mai larg, poate cu 
ambient scenic sau spațiu expresiv, formulări 
accepate ca mari semne totalizatoare, semne 
ale spectacolului întreg. 
Si, în acest caz, reintorcindu-ne la formularea 
inițială, am reveni asupra relației funciare, 
de interdependenta și reciprocitate, pro- 
punind o altă sintagmă, desigur mai corectă: 
scenografia ca artă vizuală. 
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Multumindu-và în numele revistei Arta pentru 


bunăvoința cu care ati răspuns invitatiei noastre, 


mai înainte de a da curs dezbaterilor vă rog sa-mi 
permiteti să prezentăm cititorilor obiectul acestor 
dezbateri : scenografia privită prin prisma trienalei 


Indicînd genul proxim, vom 


(Dalles, mai-iunie) 
aparține sistemului marilor 


observa că trienala 
noastre saloane oficiale care au ca prim 
în revistă periodică a forţelor artistice și a 


scop tre- 


cerea 
realizărilor lor, aprecierea măsurii în care opera 
de artă reflectă realitatea socială și participă la 
modelarea ei, bilanțul conținînd sau sugerînd, mai 
mult sau mai puţin conturate, unele dintre premi- 
sele viitoarei dezvoltări. 

« Inventarul » expoziției, materialul său de construc- 
tie, este propus de autori și selecționat de un 
juriu format în majoritate de artisti (format, pentru 
recenta ediţie a trienalei, în proporție de 75% 
de scenografi), ceea ce presupune obținerea unei 
imagini de ansamblu reprezentative. Luînd în consi- 
derare un asemenea obiectiv, este necesar să desem- 
nam, mai întîi, diferența specifică a domeniului 
(sau a domeniilor) scenografiei. Pentru că, spre 


sau de sculptură, 


de saloanele de pictura 
în condiţii relativ 


spre cercetare opere 
unei expoziții de 


deosebire 
care oferă s 
fireşti de fiintare, obiectele 
lucrări definitive ori proiecte, 
faptul artistic pentru care au 
asociate într-un sce- 


sce- 
nografie sînt extrase 

8 ' 
din «spectacol», 
fost create ori concepute, 


ȘI 


nariu expozițional nou, în care își modifica funcţiile. 
sistemului specta- 


Pástreazá, pe de o parte, sugestia 
col din care au fost extrase și asigură, astfel, posi- 
bilitatea de a cerceta în detaliu unele dintre com- 


iar pe de altă parte îşi 1056 


ponentele lui, 
proprietăţi ale domeniilor de 
tehnici le utilizează — pictură 
textile etc. În această situație, 


creaţie ale căror 
sculptură, grafică, 
tipul tradițional de 
faptelor sceno- 


salon realizează o «inventariere » a 
grafice. 

Inventarierea realizată de trienala 
fi ea însăși spectaculoasă, sugerind (si certificind) 
existenta si eficienta unei impresionante activitati 
de creaţie scenograficá in toate zonele urbane 
unde funcţionează instituţii teatrale 158 autori 
au expus o diversitate de obiecte — de la schiţe, 
proiecte, machete la elemente de decor ori cos- 
tum, numeroase fotografii din spectacole dezvol- 
tînd expunerea și întregind-o prin desemnarea 


'79 s-a arătat a 
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evenimentelor artistice cărora creația scenografică 


je este organic integrată. Inventarierea a reușit, 
în același timp, o reprezentare judicioasă a ramurilor 
specializate în cîmpul vast al scenografiei: teatru 
dramatic și liric, teatru de păpuși și marionete, 
spectacole tv., film artistic, film de desene ani- 
mate 

Nici una dintre ediţiile anterioare nu a fost atît 
de echilibrat compusă, nici una dintre expuneri 
nu a dispus de un scenariu atit de riguros în care 
în mod constant partea și-a asigurat autonomia 
participind în același timp constructiv la compo- 
21113 întregului 

Expoziţia a devenit astfel un imens obiect artistic 
în interiorul căruia spectatorul era solicitat vizual 
în permanenţă cu aceeași intensitate, oferindu-i-se, 
parcă, posibilitatea de a opri, la un moment dat, 
desfășurarea unui spectacol și de a cerceta struc- 
turile scenografice ale acestuia (amintindu-ne de 
« promenada» spectatorilor în pauză, în jurul 
scenei elizabetane a «Furtunii» lui Liviu Ciulei). 
În aceste condiţii, deși faptul expozițional se înte- 
meiază pe individualitati, individualitatea este luată 
în considerare îndeosebi în raport cu participarea 


la edificiul de ansamblu — ceea ce, la o recepție 


VAR i cs ra AZI 


[pese 
۶ 


ATRIL (ICE VASILE SLU 


globală a trieralel, nu mai justifică menţionarea 
unui anumit autor sau a altuia, De asemenea, au 
fost diminuate (uneori pînă la anulare) frontierele 
dintre ramuri specializate, ceea ce a asigurat, 
bineînțeles, o unitate a unui ansamblu compus 
dintr-o derutantă diversitate de elemente, faptul 
arátindu-se a fl, în cele din urmă, nu numai o carac- 
teristică a trienalei, ci o caracteristică de calitate 
Singurul sector în care am surprins urmărirea 
și executarea unui program a fost acela al invata- 
mintului artistic superior, catedra de scenografie 
a institutului bucureștean de arte plastice reali- 
zînd o demonstrare a procesului de învățămînt, 
Conceptorii expoziției și-au propus să dezvolte 
expunerea, prolectind organizarea, în cadrul trie- 
nalei, a unor recitaluri sau fragmente de spec- 
tacol, proiect nerealizat însă și înlocuit, în final, 
prin vizionarea unor spectacole bucureștene de 
teatru (în timpul colocviului de scenografie), alese 
prin exemplaritatea lor: «Furtuna», scenografia 
Paul Bort- 
novschi; « Oedip Rege » — Octavian Dibrov; « Cer- 


Liviu Ciulei; « Generoasa Fundatie » 


cul de cretă caucazian» — lon Popescu Udriste; 
«Sá îmbrăcăm pe cei goi» — Andrei Both 


Acest tur de orizont, pe care mi-am permis să-l 


creionez, vă rog să-l consideraţi doar un start al 
discuţiei noastre. Evenimentul trienalei constituind 
numai un punct de referință despre scenografia 


contemporană românească, dar, astăzi, cel mai de 


seamă, datorită multiplelor sugestii ș 


care le poate procura analizei fenomenului, vă 


rog să dati curs schimbului nostru de opinii. 


VASILE DRAGUT 


Deși poate că nu este necesar, doresc să justific 
interesul pe care personal îl manifest pentru sce- 
nografie. Disciplină artistică cu caracter plurivalent, 
scenografia poate fi judecată în sine, ca realizare 
autonomă, dar încă și mai firesc este să fie judecată 
ca parte necesară și obligatorie a unui spectacol 
constituit la a cărui înfăptuire concură atîtea tipuri 
de artiști și tehnicieni. 

Spun necesară și obligatorie pentru că un spectacol 
nu poate fi lipsit de scenografie. Pot lipsi deco- 
rurile de butaforie, poate lipsi mărunta recuzită 
scenică, dar nu poate lipsi cadrul — al sălii de 
spectacol, al străzii, al poienii — care, vrind-ne- 


vrind, impune o gîndire specifică a desfășurării 


asociaţii pe 


pectacolului, implicindu-se ca element scenografic 


Considerată în perspectivă largă a artei spectaco- 


iului, scenografia este prin excelenţă platforma de 
nttinire a diferitelor genuri de creație, ea poate 


dmirabil purtător al ideilor chele si un subtil 


un 


ezonator al fiecărei note expresive. Cu alte cuvinte, 


cenografia poate fi privită ca un comentariu plastic 
d teatrului dramatic, dar ea poate fi un ecou al 
pectacolului, contribuind din plin la forța de 
comunicare, de impresionare a acestuia. 


Demonstrația pe care ne-o propune scenografia 
poate să recurgă la formule foarte variate de inter- 
plastică, cu condiția ca 


yretare 


pretar arhitectonică ȘI 


toate elementele care participă la realizarea spec- 
într-o viziune unitară, 


tacolului să fle integrate 


In legătură cu acest lucru, aș vrea sa precizez că 
sînt interesat de scenografie și sub argumentele 
storicului de artă. 

Constat cu îngrijorare că, în epoca noastră, tra- 
ditionala sinteză a artelor, care, cîndva, se opera 
mai ales în legătură cu arhitectura, este farimitata. 
Formula nu e chiar bună, o sinteză nu poate fi 
farimitati: ori este ori nu este. Ar trebui să spun 
mai degrabă că tradiționala sinteză a artelor nu 


se mai operează. Singurul loc unde putem vorbi 


artelor, astăzi, se regăseşte 


unul dintre factorii care 


despre o sinteză a 


în cadrul spectacolului și 


reunire a formelor de creaţie 


permite această 
culturală este scenografia. Arhitectura, pe care o 
creează un scenograf pe scenă, este o arhitectură 
deosebit de complexă și ea se răsfringe în cele mai 
mici obiecte care intră în compoziţia detaliilor de 
costum, a micilor elemente de agrementare scenică. 
lată aici, în această expoziţie de la Dalles, sîntem 
obligați să ne întoarcem cu gîndul la ceea ce, în 
recenta stagiune, ne-a oferit Liviu Ciulei. Mă gîn- 
desc la spectacolul « Furtuna» al lui Liviu Ciulei, 
și subliniez, al lui Liviu Ciulei, nu pentru a-l trece 
pe Shakespeare pe planul doi, dar pentru că spec- 
tacolul acesta, așa cum ne-a fost oferit este, mai 
înainte de toate, un spectacol Liviu Ciulei. Per- 
sonal, am văzut, de-a lungul deceniilor, trei puneri 
în scenă ale numitei capodopere shakespeareene 
și cred că cel care a reușit să convorbească mai 
bine cu autorul dramatic, cu Shakespeare însuși, care 
a reușit să-l aducă in epoca noastră si să ne facă 
să înțelegem complexul mesaj shakespearean este 
marele nostru creator de scenografie, de spec- 
tacol teatral în general, este, spre norocul nostru, 


marele nostru contemporan. Am fost la « Furtuna» 


are 


de două ori și 


capacitatea lui Liviu Ciule 


fic nuan 


element scenogra 


pune in evidenta 
Pentru cineva care a C p ; a» 
este suficient sa se n 5 priveasca 


decorul, să-i urmărească 


ca să înţeleagă o 


care a pus spectacolul în scenă. Or 


acestei experienţe 


posibilă, cred că pot invoca participa ea 


nuanta 


scenografi contemporani la nuanţa 


dern, a unor vechi sau ma 10 texte dramatice 


Nu vreau să fac acum o cron 


personal apreciez că, în 


de lucrurile pe care ni le p 


care merită să fie felicitat si pentru gindirea G 


Mihai Tofan, la Vittorio Holtier... În sf 


vreau să fac o enumerare a tuturor, a 
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< Arta si oraşul » de J Asta ea 1 
că, de fapt, plastica încearcă să ia ۵ ste 
chemári care altădată erau ale arhitecturii tot 
dată ale scenografului, ale scenografie pentru că 
e vorba de o arhitectură cu o libertate ir ara 
re rareori arhitectura propriu-zisă 
De fapt, în aceasta «scenografie f 
lizarea despre care vorbean explicita perat 
între cadrele spectacolului și ne învaţă niște li 
bertati ale arhitecturii și ale patiulu; de care 
em o imensă nevoie — noi, in prim rind, da 
nu numai noi. Cred cá, inainte de toate este O 
datorie către cultura de a ieși din aceasta segre 
gatie care este semnul unei superficiale specializári 
pentru cá, asa cum spunea Vasile Drágut ydi 
foarte specializat în domeniul arhitecturii inseam 
na de fapt a eluda modul de a غ‎ nt i o 


amplă, ceea ce conduce, pina la 
din practică, din interesul nostru 
din însăşi gindirea artistică a realiz 


a unui spectacol Nu vreau să mai 
spre fuziunea inextricabilă care a existat în marile 
secole între arhitectură şi scenografie. Noi am pu 
blicat, în « Secolul 20», o piesă inedită a mare 
Bernini, «La Fontana di Trevi», unde Bernin 
sculptorul, imagina o problematica a unui 

de decor, un pictor care se ingenia să fabrice 


pictor 


Asta ne, duce spre miezul gîndirii lui Bernini - 


cum analiza Argan — care 


de fapt 


unui autor de grandioase 


u Oraşul tot si 


civilizatia toata, gindite 


ın Singur, unitar $ 
exaltat decor, in care să fie introdusă si natura 
Aşadar, îndrăzneala de a impinge scenografia pînă 
la vastitatea străzii, de a oraşul ca ۵ posi- 
bilă scenografie, de 


spaţii de verific 


scenogra 


li se dea de către edilii nostri ceea cen 
vă amintiţi, am propus te ori, n 
determinate, cutare stradă, Atr-un timp 
anume, scenografii sa ar ser ot 
tine dintr-un spatiu 
VASILE DRAGUT 
Mă iertati dacă vă întrerup. M are foa 
prețioasă ideea legăturii dintre vanifestare 
nana şi spațiul dat, inclusiv ce ural. Mă g 
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recte de viata 
ale lui « Bread 
atori din multe 
se apropie de 
evenimentului 

e relansat de 
lejuind întîlnirea 


sunet și lumină 


nplicată în existența 
mărturii ale unei 
gare între lumea de 
pul sacru al teatrului 


si lumea de forme şi evenimente care este viața. 


această mişcare, 
contemporană, de laicizare 


re din templul conventional 
lel cu această mişcare 
contrar dacă vreți, 


o claritate vizuală si, 
a contribuie — în liber- 
Capricioase — la o nouă 
existenței; fiindcă noi 


s expansiv, 
etatea con- 


de convenții comune și 
Or, teatrul este 
n această direcție, 
H ca numai teatrul modern a avut curajul 


reincarce cu o asemenea gravitate, De ac eea 


tă expoziție, a cărei bogăție 
/ Bay 


up totalitatea, și am înțeles 
c& în organizarea ei primă tocmai sensul acesta de 
totalitate, mai mult decit discernerea atentă a reali 
2201101 individuale, Era un sens de totalitate care 
rebuia impus, trebuia demonstrat și cred cá ex 


poziția a reușit în această privinţă, a reușit din 


plin. Am trăit în această totalitate un fel de bucurle 

| COpiláreascá a unei imi in care intri pregătit să 
1 fii condus să fii fascinat, și  mi-aduc aminte 
H Ce această legătură care pare paradoxală, dar 
d care e profundă în estetica lui Baudelaire, între 
inocența copilărească a privirii și între ۵ 

۱ convalescentá pe care o propune el, ca un 

1 ` semn al poeziei, $i sensul vast-cultural al unel 
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eraf 
PAUL BORTNOVSCHI 
Mie mi se pare interesant faptul că și din însuși 
teriorul artei teatrale apare tendința conjunctiei 
extrateatrale. Repunerea în discuție a locului 
teatral, care face obiectul unor dezbateri de cîteva 
decenii, a adus în circulație proiecte interesante 
care laicizează actul teatral, scotindu-| din templu! 


său si conjugindu-| cu fenomene directe de viatá. 


Asistăm azi la 


pectacole pe străzi ca ale lui « Bread 


sau ale trupelor de amatori din multe 


ale lumii, al căror caracter se apropie de 


cel al sărbătorii populare și de cel al evenimentului 
cotidian. Spectacolul în aer liber este relansat de 
cîteva faimoase festivaluri, prilejuind întîlnirea 
între teatru și peisaje și arhitecturi, Regia, arta 
recitării, în general arta spectacolului au fost an- 
trenate la făurirea spectacolului sunet și lumina 
a cărui perspectivă depășește obiectivele propa- 
gandei turistice, tinzind a constitui o nouă catagorie 
spectaculară posibil a fi implicată în existența 
socială, Toate acestea sînt cîteva mărturii ale unei 
efective tendințe de desegregare între lumea de 
forme și semne minuite în scopul sacru al teatrului 
şi lumea de forme și evenimente care este viata. 


DAN HAULICA 
Pe de o parte, se manifestă această miscare, 
fertilă şi profund contemporană, de laicizare 
a teatrului, de scoatere din templul conventional 
al secolului al XIX-lea, dar paralel cu aceastá miscare 

se opereazá si una, de sens contrar dach vreti, 
, de reinvestire a teatrului cu o claritate vizuala si, 


paradoxal, tocmai scenografia contribuie — în liber- 
tatile ei, uneori aparent capricioase — la o nouă 


avem nevoie de niște forme de ritualizare, și spun 
| asta în sensul foarte pozitiv în care spectacolul 

poate constitui nu o sărbătoare în sens expansiv, 

ci o ceremonie în sensul profund. Societatea con- 

temporană în care trăim — socialismul — nu și-a 

elaborat încă propriile-i ceremonii în care să se re- 
scă, Nu este vorba de un fast exterior, ci de o 
de realitate asumată, de convenţii comune și 
de convenții asumate cu gravitate. Or, teatrul este 
un exercițiu, este o disciplină în această direcție, 
pentru că numai teatrul modern a avut curajul 
să se reîncarce cu o asemenea gravitate. De aceea 
eu am apreciat în această expoziţie, a cărei bogăție 
uneori te copleseste, totalitatea, și am înţeles 
câ in organizarea ei primă tocmai sensul acesta de 


totalitate, mai mult decît discernerea atentă a reali- 
22۳110۲ individuale, Era un sens de totalitate care 
trebuia impus, trebuia demonstrat și cred că ex 
poziția a reușit în această privinţă, a reușit din 
Plin. Am trăit în această totalitate un fel de bucurie 
copiláreascá a unei lumi în care intri pregătit să 
fii condus, să fii fascinat, și  mi-aduc aminte 
j de această legătură care pare paradoxală, dar 
| care e profundá in estetica lui Baudelaire, între 
inocenfa copiláreascá a privirii și între fericirea 
| convalescentá pe care o propune el, ca un 
j semn al poeziei, Și sensul vast-cultural al unei 
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ar putea afirma, 9 L in actu teatral | 
respecti în reatia cer :rafului este Jrapt 1 
presupunem < nfigurarea unula dinti model 
irtistice orespunzătoari modelului ocial inte 
gral, în sen ul găsirii acelor reguli di it d 
ceremonia: care să ore pundă proceselor ciale 


specifice epocii noastre 
f 


DAN HAULICA 


Pare o invenție putin frivolă aceea de a împinge 
teatrul în primul plan al acestei preocupări a unei 
colectivități. Dar nu uitaţi că revoluția franceză și-a 
dat aspectul constituit pe care-l visa, prin í fortul 


unor mari artiști care au ideat și au construit toate 


marile serbări ale revoluției. În frunte cu David, 


toți acești artisti făceau opere ;cenograll, aga 
cum s-a întîmplat în Renaștere cu Bruneleschi, 
cu Leonardo 

VASILE DRAGU] 

În același sens putem să ne gindim la 18-u 
românesc, care-i implică pe Iscovescu și pe Rosen 
thal, Amiîndoi au creat scenografla necesară mat 


festărilor publice din București, și, dacă e să inter 
pretam cu atentie documentele, Statuia | 0 .ة1‎ 


pe care a făcut-o Rosenthal, nu a fost o statule 


nici nu avea cînd să o facă, e mai Dr 


de piatră, 
babil că a fost o statule în butaforie, în orice 
caz o statuie care în momentul respectiv era ne- 


cesară, ca element de decor scenografic, pentru 


marile spectacole populare. Și, într-adevăr 
lui Aman, care conservă o parte din imaginea 
acestei statui, ne arată că în fata ei s-a oficiat eli- 


Se probeazi 


berarea țiganilor din robie, 
elementele de cadru scenografie sînt, într-adevăr, 


necesare marilor momente de trăire istorică 


DAN HĂULICĂ 


Pe locul Bastiliei dărimate s-a construit repede o 


imensă imagine egiptia 
gravuri, care înfățișează sărbătoarea regenerarii 
din 1792. Or, dinamismul contemporan ar putea 
introduce elemente noi, cu încărcătură cial 
f 


precisă, în asemenea scenografii. 


HORIA HORSIA 


Să ne gindim la artiştii ruși din primii ani ai revo- 


luției din octombrie 


DAN HĂULICĂ 


între 


nului, și partea cea mai interesantă de acolo este 


O revistă franceză consacră un nun 


t 


© reevaluare a trenurilor sovietice din anii 1918 
20, cu nişte picturi de o exaltare lirică absolut 
neasteptatà Noi ne-am obişnuit cu imaginea saca 


dată si pînă la urmă nu lipsită de o anume uscă 


ciune, de pildă, a « Ferestrelor Rosta » ale lui Maia 
۱۵۷۹۱, Picturile acestor trenuri, însă, sînt niste 
desfășurări care duc spre Bacon, spre ceea ce este 


mal liric, mal vital sanghinolent în arta contem- 
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porana, bineinteles sub 


un alt program, imediat 
satiric. Trenul pictat este o expresie în mișcare, 
Experiente 
S-a încercat și la Leningrad 
$i sînt prevăzute în toată complexa programare a 
marilor proiecte concepute astăzi. Mă gîndesc la 
unele proiecte ale Schëtter pentru Paris, la 
acele vaste turnuri ce vor uneori să creeze niște 
nuclee în jurul cărora să înceapă să se propage 
spectacol controlat, programat, un spectacol 
în general al orașului, dar care în același timp 
poate să includă și sărbătorescul unor momente 
importante. Căile prezentului sînt nebánuit de 
largi în această direcţie, Asta ar trebui să subli- 
niem și poate mai mult chiar decit o face expoziția: 
scenografia are o față deschisă către viitor, 


care aduna tot interesul în jurul lui, 


analoge se pot face 
lui 


un 


TRAIAN NITESCU 


În fața unei asemenea perspective tulburătoare, 
cînd — şi aveţi desigur dreptate — strada, plata, 
orașul întreg pot să capete, prin impulsul unui 
text, al unui scenariu și prin modelarea realizată 
de scenografie, nu numai o notă aparte, o tentă 
specială, ci o nouă personalitate în concordanță 
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cu un anumit moment istoric și social dat, aș vrea 
să subliniez că unitatea de bază, unitatea « pilot », 
care naște, a născut sí va naște creație scenogra- 
fică, rămîne teatrul, spectacolul teatral, arta spec- 
tacolului, În conceperea și proiectarea trienalei 
am avut mereu în vedere ceea ce aș numi «poli- 
valența» scenografiei. N-am uitat nici un moment 
de creatorii care lucrează în domenii atit de diferite 

cinematografie, televiziune, animaţie, păpuşi si 
marionete, dar am ţinut tot timpul seama de faptul 
că la obirșia creației scenografice stă teatrul. Aș 
vrea să amintesc de asemenea despre locul care a 
fost rezervat în expoziţie școlii, secției de sceno- 
grafie a Institutului de arte plastice, A fost dorinta 
noastră ca tinerii creatori — nici nu putem să 
spunem că sînt niște invatacei deoarece ajung, 
chiar din primii ani, să-și exprime posibilităţile 
de viitori scenografi — să fie prezenţi și prin lucruri 
deosebit de interesante care pot oricind să fie 
puse în valoare prin realizarea scenică pe un platou 


DAN HĂULICĂ 


ȘI eu am salutat prezența în expoziție a tiei de 
scenografie, Permite un lucru insolit — pentru ca de 


multe ori 


e o demonstraţie de 


Planșele unor mobile 


tive pentru publicul m 


re, p 


titate de inform 
in ceea ce poate s 
plozie de verv: 


care probea: 


altminteri, c 


minteri si în chestiunile practice, la primirile în 
Uniune. Uneori, deși lucrarea scenografului era 
funcţională, spectacolul mergea, funcționa bine, 
totuși proba artisticitatii nu ni se părea destul 
de concludentă și ne opream doar la calitatea mai 
intimplatoare a desenului. De aceea am o tresárire 
fericită cînd văd într-o schiţă de scenograf, de pildă 
in desenele acestea ale lui Paul Bortnovschi, 
un amestec de forță insidioasă si de libertate 
fermă ce dintr-odată te pune în fata unei lumi 
artistice, Chiar înainte de a te gîndi că sînt desti- 
nate unui loc tcatral, sînt frumoase și nobil fru- 
moase, adică auster frumoase, ca pagină a unui 
desenator, $i mi se pare că această demonstrație 
trebuie multiplicată, cu multă rigoare, în confrun- 
tările noastre cu publicul, 

Să probăm nu numai că sîntem o superbă industrie 
de prodigii, de iluzii, ci că totul are o osatură 
intelectuală fermă și, în acest caz, proba desenului 
este totuși de neînlocuit, 


FRANGOIS PAMFIL 


Eu cred cá scenografia poate să însemne o mare 
șansă și pentru cei care practică alte discipline, 


Astăzi sculptura, grafica, unele domenii ale artelor 
decorative, precum și zonele lor interdisciplinare 
folosesc adesea procedee «scenografice» și, în 
sens invers, plastica de teatru începe să opereze 
din ce în ce mai decis cu procedee specifice acestor 
genuri. În acest sens sînt de părere că magnificul 
colaj de obiecte din «Furtuna» lui Liviu Ciulei, 
de exemplu, poate fi văzut în detaliile sale — din- 
colo de funcționalitatea sa specifică — și ca operă 
de artă plastică în sine, vorbindu-ne deci ca dintr-o 
expoziţie ce ar fi putut avea ca generic istoria 
vieţii lui Prospero, 


DAN HĂULICĂ 


La animaţie, seria aceea de păpuși ale lui Mihai 
Bădică și care duc spre Dubuffet, mi s-a părut 
că sînt cu adevărat niște izbinzi de o pregnantá 
brutală remarcabilă, 


FRANGOIS PAMFIL 


Citeva idel pe care am avut șansa să le realizez 
plastic pe scenă m-au condus la concluzia că plastica 


ص rau e‏ 3 
سس ےم ورتم هه 
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spectacolului trebuie sa ofere actorilor un « mediu 
de modelat». O imensă bucată de lut sau de plas- 
tilină deci, pe care copii-actori, conduși de profe- 
sorul-regizor care le dă «tema de joc», o animă 
pe parcursul spectacolului, metamorfozind amorful 
in întruchipări. Deci nu un cadru preexistent, 
inflexibil, ci un loc care devine continuu modifi- 
cîndu-se de la o clipă la alta chiar. 


DAN HĂULICĂ 


De altfel, aș sublinia, în această ordine de idei, 
puterea unor spaţii aproape vide, acel decor al 
lui Dan Jitianu pentru Strindberg, de pildă, care 
mi se pare că are o elocventá nuda, remarcabilă. 
Simti si aștepți încărcătura progresivă de rumoare 
interioará si de rezonantá a acestei cutii voit su- 
mare, dar cu o gindire foarte strictá, de o mare 
economie 


VASILE DRAGUT 


Legat de problema spațiului, aș vrea să observ 
un lucru pe care pînă acum l-um trecut mai uşor 
în discuția noastră. In fond, miscarea în spațiul 


13 


"sé ec 


A d 
Ze 


- 


scenei este dictată de concepţia scenografului, Se 
ştie bine că mișcarea poate să semnifice teribil de 
mult, lată, de pildă, merită să examinam ce poate 
să însemne o scară într-un interior arhitectural, 
într-un spaţiu public, dar mai ales într-o 
ca element de decor. Din punctul acesta de vedere 
m-am gindit întotdeauna cit de subtili au fost 
constructorii micilor palate brâncovenești cînd au 
construit acele scări, care nu sînt dispuse în axul 
fațadei, în așa fel încît să oblige la o mişcare de 
coborire monotonă, cu fata oferită dezavantajos 
spectatorilor. Dimpotrivă, scările brâncovenești 
sînt alăturate de ziduri, permitind alaiului domnesc 
ca, din foişor, să-și ofere ritmic splendoarea intrind 
progresiv în spațiul perceptibil, cu expresive 
schimbări de direcţie. Este, fără îndoială, o probă 
de gîndire a unui arhitect scenograf, care a înţeles 
plastica mișcării. Or, în scenele noastre, de foarte 
multe ori, toate aceste efecte de mișcare, cu insi- 
nuarea unor subtilitati de atitudine, de forţă lăun- 
trică, decurg din gîndirea scenografului. Eliminînd 
oricare alt element de scenografie, toate piesele 
de decor propriu-zis, simplă concepţia mişcării e 
suficientă pentru a pune în evidență forța unui 
scenograf de a gîndi si de a materializa spațiul 
scenic. Și aș spune că, în cele din urmă, prin deter- 
minarea condiţiilor de mișcare se transgresează 
planul creaţiei plastice propriu-zise pentru a se 
intra efectiv în zona subtilitatilor de ordin dra- 
matic. Se concură la nuantarea textului pe care 
ni-l propune autorul însuşi, şi care nu întotdeauna 
s-a gîndit la asemenea lucruri, Sînt autori dramatici 
care au făcut notații în atenţia actorului, în atenția 
regizorului, mă gîndesc acum la Camil Petrescu, 
dar mai puțini sînt aceia care s-au gîndit la astfel 
de indicaţii, privind mișcarea într-un spaţiu, pe 
care în cele din urmă îl creează scenograful. Și 
iată cum scenograful devine un colaborator esenţial 
al gîndirii dramatice. 


scenă 


FRANGOIS PAMFIL 


V-as propune să nu încheiem discuţia înainte de a 
vorbi putin și de circ. Dacă tot vorbim de specta- 
colul total și de locul lui, cred că am putea să 
privim în această perspectivă în primul rînd circul. 
Spectacolul de circ ar trebui reconsiderat ca regie 
si ca plastică, concepţia lui ar trebui să se ridice 
și la nivelul performanţelor mondiale ale artiştilor 
nostri de circ. 


VASILE DRAGUT 


În măsura în care Horia Horșia mai îngăduie, vă 
cer iertare tuturor pentru această nouă intervenţie; 
doresc să adaug ceva în legătură cu viata Uniunii 
Artiștilor Plastici și, deasemeni, în legătură cu 
atitudinea multor studenti din institutele de arta, 
Separarea, ca să nu spun chlar dezagregarea dintre 
secțiile de creație își face apariţia încă din anii 
studenţiei și foarte mulţi studenţi nu înţeleg că 
un autentic artist trebule să fle, măcar prin starea 
lui spiritual-sensibilá, un globalist al artelor. Firește, 
nimeni nu poate să cinte la toate instrumentele, 
nimeni nu se poate realiza desăvirșit în toate dome- 
niile, Leonardo da Vinci, el însuși, chiar dacă a 
cochetat cu atitea domenii ale creației, s-a consi- 
derat Înainte de toate un pictor și a proclamat 
supremaţia picturii; pittura 
Viziunea 


una cosa mentale, Dar 
jlobalistă trebule s-o 
albă orice creator și cind spun globalistă pornesc, 
din aproape in aproape, de la creaţia plastică şi 
pina la sfera tuturor artelor, a culturii în general 
Pornind de la o 


în mod normal 


asemenea expoziţie, este firesc 


creatorilor 


X 4 e iniunea Scriitorilor și CU 
lucrăm mai mult cu Uniunea > ب باب‎ 
۳ rbim mai mult să 
oamenii de teatru, 58 convoro - y 


fim mai mul 
consecințe deosebit 
tiei informaționale 
dentii știu câ 


si nu se inte 


am 0 poziţie care 
dictorie. Eu nu sînt 
dentilor ca expozant 
ciparea Institutul 
ca posibilitate 
profesor. in 
în expoziţie 
că vine într-o echif 
deprindă cu ideea vecin 
sorului, pentru că după 


cu spiritul de echipă. 
de acum va putea să fie 
această direcţie, voi av 
felicit pe organizatori. 
nostru, avem tradiţii 
după cum avem o foarte interesantă mis 
trală și deci scenografică cu care sinter 
porani. Mă gîndesc la Camil P ۱ 
la Victor lon Popa, la talent 
de azi si, fireşte, la scenograiii 
în sala Dalles. 


PAUL BORTNOVSCHI 


În legătură cu actuala expoziţie, recur 
meritul de a vádi vitalitatea plasticii noast 
şi existenţa unei divers 
trebuie să remarc că ea nu reusest 
a reliefa evenimentele efective ale ac 
creaţie. Desigur, în bună parte dat 
este un 
lipsită de o structură programatică 
de stápinit de organizator si de c 

zentárii. Or, desi sintem desigur c 
ai expozițiilor cu program, care ar trebui să devină 
mijlocul curent al manifestărilor individuale sau 
colective, trebuie să acceptăm, ştim bine, trienala- 
salon ca o formă cel puţin administrativ necesară. 
Si aici aș veni să insist asupra următoarei idei: 
pe de o parte va trebui încercăm a îmbunătăți 
această manifestare, calitatea sa culturală, atit prin 
stimularea : 


mari 


«salon» si ca atare 


/ 7 


unor prezente cit mai expresive din 
partea flecirui creator, cit si prin dezvoltarea unei 
expuneri cit mai sensul curentelor 
actuale din acest domeniu. S-au făcut în repetate 
rînduri propuneri de măsuri administrative si 
organizatorice pentru a se porni pe calea reali- 
zării unei asemenea aspirații. Mi 
expozitia-salon, 


moderne, în 


se pare însă că 
ajutată, nu va putea 
scăpa de tarele care-i sînt proprii și nu se va putea 
apropia de modelul ideal, De aceea propun ca 
trienalele să constituie prime etape în vederea rea- 


lizării unor selecţii reprezentative ale evenimentelor 


oricit de 


și tendinţelor plasticii teatrale, O astfel de selecție, 
care poate fl ordonată și pe datele programatice, 
constituie cert o materie primă excelentă pentru 
regizarea 


organizat 


unor expozitii-eveniment, 


posibil de 


posibil de 


coerent, finanțat, în care 


virtuțile lucrărilor, eventual reluate şi refăcute în 
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d special pentru aceasta, vor putea fi relevate 
printr-o concepție de expunere egal de elevată, 


gest cultural, Adoptarea unei asemenea 


idei, după părerea mea, se impune, asigurind rea- 
izarea unor manifestări de prestigiu multiplu 
valorificabile, Ele ne vor apropia de realizarea 
acelui fond permanent de valori necesare prezenței 
teatrului în muzeul artelor noastre și totodată vor 
constitui cea mai fericită posibilitate de pregătire 
a participării la ritualele confruntări internaționale 
de la Praga si Sao Paulo si, în general, unei prezenţe 
românești cit mai demne în străinătate. Si tin să 
subliniez că toate aceste proiecte sînt girate de 
nivelul de calitate atins de actuala ediţie a trienalei, 
de sensul ei de totalitate, pe care l-aţi relevat, 


TRAIAN NITESCU 


Eu aș vrea să adaug cá— pornind de la ceea ce am 
realizat, cu concursul creatorilor din toate domeniile 
artei spectacolului, al teatrului, al televiziunii, al 
cinematografiei, al animației, al pápusarilor, o arie 
cuprinzătoare. deci, in care intra și viitoarele cadre 
de scenografi, si. tinind seama de. numeroasele 
opinii constructive: comunicate aici sau la primul 
colocviu: national de. scenografie — cred că abia 
acum.ne putem da seama cum s-ar putea fructifica 
mai bine materialul de care dispunem, cum am 
putea organiza mai bine o trienalá, cum am putea 
introduce mai.expresiv. și eficient în interiorul ei 
spectacolul. Drept urmare, nu vreau să pierd 
ocazia de a mulțumi revistei Arta pentru iniţiativă 
organizării acestei dezbateri, cu atît mai mult cu 
cît — regret că.trebuie să o spun, dar doresc să se 
consemneze — pînă în prezent redacţia revistei 
noastre nu s-a ocupat de problemele-si realizările 
scenografiei, deși constituim o secţiune a Uniunii 
Artiştilor Plastici. Prin urmare, publicarea unei 
asemenea dezbateri, într-un număr structurat pe 
tema scenografiei, reprezintă pentru noi un punct 
de referintá, un eveniment important, 


HORIA HORSIA 


Este de datoria noastră, a revistei, să và multumim 
pentru acest, as 100۳72201 să-l numesc, simpozion 
de scenografie, bogat in idei si aprecieri, ferm în 
opinii si, cred, promiţător în roade, Dacă ar trebui, 
cu orice pret, să-l încheiem cu o concluzie, mi-as 
permite să-i substitui acesteia evocarea intervențiilor 
Jui Liviu Ciulei din cadrul discuţiior pe marginea 
trienalei, simțindu-se, dacă mai trebuie subliniat, 
părtaş la edificiul scenografie noastre contemporane, 
Nici criticii de artă, nici cronicarii teatrali, spunea 
dinsul, nu acordă atenția cuvenită scenograflel în 


cercetarea artei spectacolului, deși rolul criticului 


de artă nu poate fi subestimat, El nu are rolul de 
a eticheta sau de a consterna, cl de a explica feno 
menul creaţiei pentru ca scenograful să se cunoască 


el însuși mai bine, iar opera să fle mal bine înțeleasă 


de public Aportul criticului poate fi astfel creator, 
critica detectind direcţiile pozitive de dezvoltare 
s! stimulîndu-le — accentua Liviu Ciulei, Este aceasta o 
atitudine constructivă, deosebit de utilă dezvol 
tării artei si culturii noastre contemporane, În 
această perioadă de febrile căutări, în care sceno 
2۲2112 românească își afirmă un profil propriu la 
baza cărula stă, aga cum arta spectacolului demon: 
strează și cum demonsti alla este reflectată și sugerată 
de ansamblul trienalel, efortul scenografilor de a 
construi de pe poziţiile declarate ale momentului 
actual, ale timpului și spaţiului nostru, imaginea 


esentializatá a zilei de azi 
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Creaţiile în domeniul artei 87 
colului își găsesc consemnări tot mal 
dese în literatura de specialitate. Se 
încearcă, si adesea cu rezultate meri- 
torii, Investigarea caracterului dife- 
rentiat al artei scenografului fatá de 
operele de arta din domenii înrudite, 
date fiind legăturile intime ale sceno- 
grafiei deopotrivă. cu artele plastice 
şi cu teatrul, 

Opera de artă plastică are, prin 
existența sa, atributul perenitatii, 
care lasă deschisă posibilitatea sta- 
bilirii unor criterii de valoare « co- 
mune» uneori mai multor epoci. 
S:enografia, ca fapt artistic, benefi- 
ciază și ea de acest atribut. Dar 
poate fi judecată scenografia unui 
spectacol în sine ca operă plastică, 
fără să ţinem seama de ansamblul 
unitar al spectacolului? Valentele pe 
care i le adaugă actul dramatic, 


prezența actorului, compoziţia nás- 
cuts de fluctuațiile luminii, condiţia 
concretă a celei de a trela dimensiuni 
pot fi neglijate atunci cînd apreciem 
valoarea unui project scenografic? 

De aceea socotim că este util, pentru 
studiul nostru, să hotárim, pe baza 
cercetării operelor din domeniul spec- 
tacolului, în paralel cu cele din 
domeniul artelor «expuse», care 
sînt criteriile principale de judecare 
a valorii unel scenografi. Vom 
observa de la început că, în afară 
de sarcina comună creațiilor de artă, 
scenografia are sarcina de a comunica 
pe «loc», cu fiecare spectacol, lumea 
imaginilor care-l înconjoară pe specta- 
tor, cunoscute ca sume, pentru a-l 
face să «creadă» povestea ce | se 
prezintă în fiecare seară, Deoarece 
scenografia unul spectacol nu se poate 
rupe de un «obligo» pe care îl 
impune, Semnele cu care scenografia 
creează metafora plastică trebule să 


facă parte din vorbirea curentă, 
« neologismele» nu-și găsesc locul, 
ele trebuie să facă parte din aceeași 
familie a textului pe care îl slujesc, 
Operă de artă, spectacolul nu poate 
fi judecat numai prin semnele trans- 
mise de creatorii săi, grupaţi sub 
titulatura generată de existența mai 
multor colaboratori — colectiv de 
creaţie. În criteriile de judecată 
trebuie să introducem, ca valență im- 
portantă, receptarea — rezonanţa 
emotiv-intelectuală pe care aceasta O 
are îm >۹ ». grupul de 
oameni care participa ia împlinirea 
lui totală și implicit la dispariţia sa 
odată cu stingerea luminilor sălii de 
spectacol. 

Spre deosebire de alte arte, arta 
spectacolului oferă. publicului nu 
numai echivaiente estetice, ci — și în 
primul rind — un limbaj direct al 


existenţei. Toate operele din dome- 
niul creayiei doresc, în. arta contem- 
porană, să vorbească mai mult decit 
pînă acum; toate domeniile artelor 
plastice, ce se diversifică din ce înce 
mai mult, caută semne noi, mijloace 
moderne de comunicare în masă 
(presă, radio, film si televiziune), 
folosesc semne pe care consumatorul 
le primește individual, însă fără posi- 
bilitatea de «intervenţie» a crea- 
torului, putință rezervată, după noi, 
doar spectacolului de teatru, deoarece 
actul de creaţie însuși se petrece în 
prezenţa unui grup de indivizi — spec- 
tatorii, şi propagatoril de semne — 
actorii, grupuri care comunică între 
ele direct, 

Semnele pe care le utilizează arta 
spectacolului se îmbogăţesc zi de zi, 
oglindind permanent un mod contem- 
poran de a privi si gîndi, Dacă opera 
de arti din celelalte domenii își 
poate pierde sau disimula : 


— recognoscibilitatea obiectului sau 
subiectului prezentat, ۱ 
— datele ambianţei social-ideologice, 
— trăsăturile subiective ale creaţiei ȘI 
de judecare critică a conternporanilor 
creatorului, și chiar în însemnată 
măsură, 

— tema operei (creaţiei), 

păstrînd doar esența mesajului, comu- 
nicarea scenică are avantajul limba- 
jului direct al momentului de creaţie 
si dezavantajul disparitiei odatá cu 
expierea acestui moment. ` 
Datorită acestei caracteristici care O 
definește și o deosebește de celelalte 
arte, pe care de altfel le folosește, ca 
de pildă arta plastică, cred că e de 
folos să stabilim cei doi factori activi 
intrinseci artei spectacolului: pro- 
ducătorul — creatorul de metafore 
artistice Si consumatorul — care in 
această artă nu se mulțumește doar 


să recepteze dar și participă, captează, 
incită agenţii realizatori ai metaforei 
să ardă pentru a topi componentele 
şi a forma aliajul spectacolului. 

Potrivit vechilor concepte, spectacolul 
este opera unui grup de creatori care, 
prin modalităţi specifice domeniului, 
preiau un text dramatic şi-l « trans- 
pun» scenic, pentru comunicarea 
ideilor cuprinse în opera ۰ 
Datorită acestei situaţii adeseori s-au 
iscat și se mai iscă încă discuţii, dispute 
între autorul textului, părintele lite- 
rar al piesei, si « detractorii » operei — 
realizatorii spectacolului, Partidele s-au 
format si armele continuă să se 
ascută, Neintelegerea provine însă 
de la definiția inexactă a specta- 
colului contemporan, de la intele- 
gerea greșită a actului creator al re- 
gizorului şi al celorlalți colaboratori. 
Deoarece, potrivit acceptiilor mo- 
derne, spectacolul contemporan este 


opera unui grup de creatori care, 
prin modalități specifice domeniului, 
pe baza ideii dramatice, creează O 
metaforă-spectacol prin care comu- 
nică unui grup de oameni o idee 
despre om şi existenţa sa. 
Creatorii acestei opere de artă, perso- 
nalităţi cu un profil distinct, utilizează 
ideea dramatică propusă, dar creaţia 
dramaturgului este o operă scrisă, 
terminată odată cu «punerea con- 
deiului jos». Dacă aceasta are nevoie 
de metafora scenică pentru a se 
împlini, înseamnă că ea este un 
scenariu, adică un text-propunere, și 
atunci e firesc să fie tratată ca atare, 
adică să suporte intervențiile necesare 
pentru a deveni componenta specta- 
colului. Opera scrisă nu poate avea 
aprioric hiatusurile necesare pentru 
ca metafora plastică, cea sonoră şi 
cea regizorală, să-și găsească loc fără 
ca pleonasmele posibile să nu apară. 
De aceea opera scrisă, componentă a 
spectacolului, devine scenariu de spec- 
tacol, numai astfel ea putînd participa, 
în alt domeniu decît cel al scriiturii, 
ca un colaborator creator. 
Socotind spectacolul contemporan ca 
operă de sine stătătoare, îi pretindem 
caracteristica specifică operei de 
creaţie — transmiterea unei idei prin 
intermediul unui « cod », complex de 
metafore — si, in acelasi timp, ceea 
ce o caracterizează, cristalizarea 
operei in fata consumatorilor prezenti 
in momentul de creatie. Acest fapt, 
acest fenomen nu se mai intilneste 
in nici un alt domeniu de creatie ; 
toate componentele spectacolului ies 
din mína creatorilor intr-un anume 
sens « neimplinite » si se cristalizeaza 
inter-integrindu-se in fata unui alt 
grup de semeni, care participa la 
> insufletirea» pe care o realizează 
actorii, > prelatii » ceremoniei. Crea- 
rea unui complex de metafore, 
datorită unei asemenea integrari a 
artelor ce concură la realizarea sa, 
cere condiţii similare celorlalte opere 
de artă: libertatea utilizării materia- 
lelor modelabile, potrivit cu o voinţă 
creatoare unitară, fără intervenții 
laterale. Operă de artă de sine stă- 
tătoare, spectacolul este încheiat în 
momentul căderii cortinei finale și 
trebuie judecat în sine, 


Tot astfel cum compozitorul, pictorul, 
sculptorul nu pretind spectacolului 
fidelitate fata de metaforele specifice 
domeniul lor, tot așa și dramaturgul 
e bine să judece metafora scenică, 
realizată pe ideea dramatică conținută 
de opera sa literară, doar ca un 
spectator avizat, 

Intenția de a aplica criterii ale jude- 
Cu de valoare în domeniul artei 
spectacolului și in special in sceno- 
grafie ne obliga de a clarifica mai 
întîi o serie de noţiuni care se vehi- 
culează, dar care pind in prezent nu 
au o acceptie definitivă, Nu putem 
să nu ţinem seama de existenţa 
istorică a acestei arte, care ne obligă 
să privim fenomenul în ansamblul 
său 

Existența scenografiei depinde de 
intenţia şi efortul creatorului de a 
fauri un „cadru de viață, o ۵ 
plastică, în concordanţă cu o acţiune 
dramatică, 20012120184 care, împreună 
cu celelalte componente vizuale, lu- 
mină, culoare, forme tridimensionale 
volume in mișcare, constituie specta- 
colul ce se oferă consumatorilor. Dar 
dacă în mod curent apreciem o operă 
din oricare alt domeniu artistic cu 
epitetul de > frumoasă », In domeniul 
creaţiei scenografice acest epitet are 


o acceptie specială, Frumuseţea 
scenografiei constă fn găsirea meta- 
forei plastice potrivită cu ideea dra- 
matică şi care se adresează sensibilităţii 
privitorului pentru a-i provoca O 
emoție. Dacă celelalte opere de artă 
au posibilitatea de a se rupe de 
datele imediate ale realităţii, con- 
templarea acesteia permitind o 
transpunere, adeseori fără « asema- 
nare», scenografia, orice modalitate 
de expresie ar alege, datorită pre- 
zentei actorului, va avea întotdeauna 
valenţele realității care-i vor da 
aparența că poate să fie mai ușor 
receptată. O scenografie este « fru- 
moasă » cînd împlinește sensul spec- 
tacolului în cadrul căruia prezența 
omului îi dă un caracter de concre- 
tete. Unicitatea cadrului plastic se 
realizează prin elementele care-i sînt 
proprii. Ea este rezultatul cunoașterii 
omului ca individ si a istoriei ome- 
nirii în confruntarea sa directă cu 
realitatea. Expresia artistică implică 
astfel cunoașterea reacției umane fata 
de marile probleme ale existenţei și 
nu înseamnă doar materializarea plas- 
tică a unui spațiu obiectiv. Toate 
reușitele ei depind de o cunoaștere 
artistică, condiţionată de realizarea 
unor elemente concrete. Compoziţia 
scenografică nu e un scop în sine, 
ea trebuie să evoce o semnificaţie 
pentru consumatorul de artă, în raport 
cu textul dramatic și spectacolul 
pentru care este concepută. 

Dacă în celelalte ramuri ale artei 
plastice opera trebuie să fie încheiată 


li 
é 


inainte de a fi prezentată consuma- 
torului, spectacolul se realizează în 
prezenţa acestuia și, mai mult chiar, 
participarea spectatorului intră ca 
valență de apreciere, contribuind la 
reușita sa prin investitia de afecti- 
vitate și angajare alături de realizatori. 
De aceea creaţiei scenografice, com- 
ponentă activă în arta spectacolului, 
| se cuvin aprecieri specifice genului, 
fără de care judecata întregului, 
spectacolul, este limitată si nedreaptă. 
Nu putem spune că un spectacol este 
valoros și în același timp să afirmăm 
că scenografia acestuia este slabă. 
Făcînd parte integrantă din spectacol, 
ea nu poate fi judecată decît în func- 
tie. de componentele spectacolului, 
odată cu acestea. 

Pictorul epocii noastre joacă în 
teatru primul rol. Pictorul a cărui 
meserie e de a picta în atelierul său, 
acest pictor modern va ști să aducă 
pe scenă problemele sale, propriile 
sale descoperiri de care va beneficia 
teatrul. 

E păcat că nimeni nu se apleacă 
asupra acestei ființe anonime, în- 
cărcată de glorie, decoratorul de 
teatru, care, atit ca arhitect, costu- 
mier, sculptor sau machior, fie ama- 
tor sau specialist, creator sau exe- 
cutant sau amindouá odată, poet 
inventator al misterelor, fabricant al 
măștilor italiene, care se numeşte 
Picasso sau nimeni, care aduce arta 
invenţiei mecanice ca Leonardo de 
Vinci, sau teatrul ambulant din pro- 
cesiunile populare si care, în sfîrșit, 


de la începuturile teatrului dă cor 
diantului posibilitatea, mijlocul de a 
dispare sub masca personajului Si 
sau de a face mai mult decit natura 
însăși, mijlocul de a deveni Caliban, 
Volpone sau Napoleon (Gischia) 
Arta pictorului de teatru nu constă 
în a compune, pe scenă, un tablou 
din fragmente decupate și plasate în 
adincime. Tabloul îl găsim în altă 
parte si nedecupat. În teatru căuti 
să concepem un tablou în care gal- 
benul si verdele se deplasează prin 
scenă ca apoi să iasă prin pata violetă 
din fundal. Ce aduce un scenograf 
care nu este nici costumier genial, 
nici creator de tablouri frumoase 
vivante, nici ilustratorul unei realităţi 
istorice pe care o evocă cu fidelitate 
sau cu fantezie, nici nu adaugă far- 
mecul « giselnitelor» sale? El aduce 
înainte de toate sensul modern al 
culorii si al formei si în 8 
el aduce concepţia modernă a spa- 
tiului. El devine aliatul, asociatul cel 
mai intim al regizorului. Gindul 
autorului are doi complici, doi con- 
jurati. 

Adeseori- scenografia este luată drept 
o radă săracă a picturii, fără să se 
ştie însă că reușitele si căutările 
acestei arte au fost preluate si îmbo- 
gatite de sora sa răsfăţată, pictura 
de șevalet. 

Arhitectura etajată, cu locuri de joc 
« simultane », a unora dintre mistere, 
o regăsim întocmai în spațiul vertical 
din pictura evului mediu, care aduce 
depărtarea in prim plan (ca şi sce 


Nicola 
secolul 
sincents 


lui, ma 


pe care 


pentru a 


nografia), Perspectiva falsă din tea- 
trul secolulul XIX îşi găseşte cores- 
pondenta în pictura trandafirie a 
aceluiași secol, iar astăzi putem face 
o paralelă între revolta din teatru 
împotriva decorului cutie cu patru 
pereți In care € închis teatrul, contra 
despotismului perspectivei false, și 
crearea în pictură a unui nou spaţiu, 
în care « cinetismul » aminteşte preg- 
nant actul dramatic al teatrului, 
Fiul cubismului şi al impresionismului, 
spaţiul se alcătuieşte por nind nu de la 
un spectator imaginar fix, ci în 
funcţie de un spectator real, de azi. 
Punctele de vedere sînt multiple, 
totul se petrece ca şi cum obiectele, 
personajele, priveliștea ar fi privite 
în acelaşi timp din mai multe părţi 
deodată, prin ochii minţii și ai 
sufletului. 
« Totul trebuie reinventat, umbra și 
lumina nu fac să întoarcem decit o 
fată a obiectului. Cînd culoarea are 
adevărata sa valoare, forma capătă 
plenitudinea (expresiei) valorii sale» 
(Cézanne). 
Nicola Sabbatinni, mestesug din 
secolul al XVil-lea, studiază practica 
sinceritatii, legile fizice ale simulacru- 
lui, masinatiile mfinii si ale spiritului, 
pe care trebuie să le cucerească, 
pentru a schimba realitatea în iluzie si 
a face adevărul de necrezut. Arta 
Renașterii a ridicat adeseori contro- 
verse și interpretări eronate. Sceno- 
grafii timpului, meșteri ai falselor 
perspective, realizau ceea ce pictorii 
de șevalet întrezăreau ca posibil și 


doar cîteva genli o realizau, Dar ar 
fi greșit să se socoată că ma! ile « spec- 
tacole » cuprinse de compozițiile 
acestor titani ar N născute din fideli- 
tatea faţă de natură, Am nedreptati 
pe Uccello. 

Teatrul caută mijloace de a reda 
expresiv golurile, de a face să vor- 
bească depărtarea la fel de puternic 
ca prim planurile, de a prolecta 
atenția în același timp în mai multe 
locuri deodată, unde sînt plasați 
actorii, de a-i lega pe aceștia cît mai 
direct de spectatori, de a ranforsa 
legătura care-i unește pe unul de 
celălalt și de a pune astfel pe fiecare 
interpret în deplina atenţie a specta- 
torilor. Datorită noilor tendinţe care 
bîntuie artele, scenograful se trans- 
formă și, la rîndul lui, transformă 
pe ceilalți creatori în făuritori de 
spaţii. El nu mai decorează scena, 
făcînd alveola de expoziţie de mobilă, 
ci creează ambiante spatiale în care 
evoluează actorii și spectatorii, ambi- 
ante ce convin operei-spectacol și 
numai ei. Decoratoru! trebuie sa 
găsească singur o soluție generală în 
problemele spațiului care să-i permită 
să-și realizeze în acord cu regizorul 
concepţia. 

Am fi nedrepti dacă am socoti definiţia 
anticilor greci denigratoare. 
Skino-grafla, arta de a desena scena, 
se referă la decorarea unui spațiu, 
iar a decora după criteriul estetic al 
timpului se referea la aranjarea fru- 
moasá a «obiectelor», deoarece 
uritul, murdária, înseamnă materie 


nelalocul ei, dezordine, exces de 


materie, 
Vechea  definitie — arta decorării 
scenei cu intensă nuanţă picturală, 


şi definiţia contemporană — arta orga- 
nizării spaţiului de spectacol (spaţiul 
de emisie — spaţiul de recepţie) — cu 
vădită tentă arhitecturală, nu au epul- 
zat încă problema. Scenografia a 
parcurs un drum lung și definitivarea 
« ariei » ei întîrzie, fie datorită oscila- 
iilor creatorilor din domeniu, fie 
datorită formelor variate sub care se 
prezintă azi spectacolul, Încercarea de 
a defini înrudirea cu artele plastice 
ne relevă metafora plastică ca modali- 
tate de expresie, iar sarcina ce- ii 
revine, de organizare a unui spațiu 
cu ajutorul unor volume fixe în 
relaţie cu altele în mișcare, ne des- 
coperă o posibilă înrudire cu arhi- 
tectura, în afară de faptul că arta 
cinetică ar putea să o socoată drept 
« rădăcina » arborelui ei genealogic. 
La fel de riscantă a fost încercarea 
de a o declara «artă autonomă». 
Propunerile pictorului scenograf-core- 
graf Oskar Schlemmer de a imagina 
«scenografii» care să constituie în 
sine spectacole, înlăturînd voit inter- 
pretii, nuau dus în practică la rezultatul 
scontat, durata de timp cît putea să 
fie reţinut în felul acesta interesul 
spectatorilor fiind foarte scurtă. 
Experienţa reluată de Jacques Polieri 
a dus la rezultate inedite. La « Expo- 
zitia» de decoruri, realizate pentru 
un spectacol imaginar — fără inter- 
preti, spectatorii prezenţi au putut 


fi impresionați de imaginile ce luau 
naștere din sinteza elementelor de 
arhitectură, plastice (forme în volum), 
cu cele decorative sau picturale. In 
final însă «spectacolul ».a declanşat 
declaraţii de cele mai multe ori 
contradictorii. Inexistenta unui con- 
flict specific artelor spectacolului a 
dus la nașterea unui tip nou de specta- 
col, produs doar de valenţele plastice, 
similar artei cinetice, dar numai atit. 
Căci rezultatul obținut datorită inge- 
niozitátii și unei impresionante cunoaș- 
teri a psihologiei spectatorului are, 
între datele valorice, imprevizibilul, 
aranjamentul intimplator al elemen- 
telor, la baza spectacolului stind 
ideea de divertisment si nu o idee 
dramatică strict necesară într-un 
spectacol. 

Lipsa de autonomie a scenografiei se 
datorește, în principal, faptului că 
«ea» flind act plastic conţine în 
sfera ei definitorie o diversitate cali- 
tativă de mijloace de expresie $i 
realizare prin care participă multiplu 
la împlinirea actului final: specta- 
colul, Lipsa de autonomie nu-i răpește 
calitatea de specificitate, ea neîn- 
globîndu-se spectacolului în mod ano- 
nim, scenografului cerîndu-i-se liber- 
tate a fanteziei, deoarece, el ca și 
ceilalți factori care colaborează la 
crearea faptului teatral, porneşte de 
la ideea dramatică, pe care, cu moda- 
litatea sa specifică de expresie, o 
transformă în metaforă plastică. 


TRAIAN NITESCU 


melancolia lui prospero 
şi obiectele ei 


În sala de la grădina Icoanei, « Furtuna» 


ui Liviu 
Ciulei începe cu mult înainte ca primul ei fulger 
să despice cortina de întuneric a spectacolului, în 


lumina rece a lămpilor de 


Prospero își oferă « 


serviciu, Peștera lui 
a vedere » comorile, ca vestigii 


deduse parcă dintr-un cataclism istoric ce ne Va fi 


bintuit prin timp ordinea memoriei în care obiectele 


de acum vor fi însemnat cîndva repere sau simboluri, 
Este aici un baroc co 


aj de lucruri uneori «c 


asice », 
istorie anonimă, 


unele recuperate de 
magul inclaustrat pentru a-i sprijini contemplatia 
în ceasurile de med 
donate deliberat a 


alteori cu 


itatie mizantropă, altele aban- 
pelor 


moarte ale ostrovulul, 
azvirlite peste punte ca derizoriu balast de vanităţi 


şi deșertăciune, Asemeni Inginduratulul: arhanghel 
din gravura lui Durer, personajul lui Shakespeare 


se înconjoară cu o recuzitá încărcată 


uneori. de 
misterioase 


semnificații, instrument al artei sale 


sau decor pentru spaţiul în care ea se desfășoară. 
Există deci aici și cocoșul alb de sacrificiu în negre 
rituale satanice, alături și în antiteză de sens cu 
geometria solară a marelui cap de cal de pe timpanul 
Parthenonului, pianul pentru « Momentul muzical » 
de Mozart dar de fapt او‎ cutie magică în oglinda 
capacului căruia macheta caravelel recent naufragiate 
se citește pe stincile unul peisaj redus la scară prin 
trompe l'oeil, Alături, torsul Afroditei din Cnid 


reflectă în apele de sînge dimprejur printre 
cláditi din vechi t 


se 
pilonii 
omuri ce susțin puntea debarcader 
à casel lul Pi ospero, nisipul apelor îne 


acă încet-încet 
și. metalul unsi armuri de cruciat 


ca și surisul din 
portretul Giocondel, 

Asemeni marilor iluzionisti, Ciulei joacă adesea 
«la rampă», Derutant veridică, oferită palpabil la 


lungimea brațului, lumea obiectelor fs 


șI povestește 
fără ۷6 Istorla, patina lor de muzeu sau de 


întrebuințare este surprinzător necontrafăcută, chiar 
distrugerea pare a fi opera implacabilă a timpului. 
Si e locul să aplaudim, nu în ultimul rînd, calitatea 
echipei de executanti, colectiv care realizează aici 
o adevărată demonstrație de referință, 
Numerele maxime de forță ale regizorului plasti- 
cu o tehnică perfect 
scenă iluzia unor spatii im- 
posibile, Fie că prelungesc către infinit 
Joc pentru a le redelimita într- 


clan rămîn însă cele în care 
disimulată el aduce în 


locurile de 


o clipă prin obturare, 
fle că imaginează cu o detașată și malițioasă între- 


buintare a procedeelor manierismului 


clasicizant 


stranii tablouri Vivante, mecanismele lor functio 
neazà impecabil într-o accelerată, pînă la descum- 
Panire, suită 

Bagheta lui Prospero este de tapt în acest spectacol 
penelul lui Liviu Ciulei. 


P. FRÂNCU 
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norris 


Cred că 
Stefan Norris, că orice întîlnire presu- 
pune dialogul sau, altfel spus,.-mijlo= 


sfnteti de acord, stimate 


cirea unei cunoașteri — întemeiate, 
desigur, pe un act de bunăvoință cu 


încărcătură sentimentală, 


Sint întru totul de acord. Urma 
sentimentului se insinueazá, vrînd- 
nevrind, prin cele mai fine țesuturi 
ale gindurilor noastre, mai ales cînd 
este vorba despre amintiri. În treacăt 
spus, această întîlnire nu poate fi 
pentru mine decît sentimentală; să 
nu uităm o clipă că interlocutorul 
dumneavoastră este un om vegheat 
de zodia senectutii ; deci sentimentul 
rămîne sentiment... 


Să începem, așadar, cu primele mărtu- 
risiri — cele legate de anii studenţiei, 
Anii tinereţii mele studioase au fost 
petrecuți la Varșovia si Viena. Poli- 
tehnica din Varșovia și Institutul de 
arte plastice (arhitectură de interior) 
din Viena, între anii 1920 și 1926, 


Să ne oprim la anil debuturilor, 


Aceştia aparţin perioadei vieneze și 
sînt legati de scenografia filmului 
Rosenkavalier realizat pentru firma 
Sascha Film, în '24, Apropierea mea 
față de cinema a fost deliberată, Nu 
má impácam cu ideea că această nouă 
artă — sau pe cale de a deveni ca 
atare — desi realizase cîteva din capo- 
doperele ei cele mal de seamă, se afla 
in agonie, altfel spus, trăia ultimele ei 


clipe, sufocată de mulțimea pieselor 
filmate, 


Într-adevăr, repertoriul filmului din 


epocă, mal ales al celul central-euro- 
pean, era bine cunoscut pentru pretio- 
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zitatea și frivolitatea lui tematicá — 
ecranizdri dupd opere, operete, piese Ge 
teatru; un surogat tematic al teatrului 
liric si de proză. În această ordine de 
idei bănuiesc că n-aţi prea avut ce 


schimba. 


Nu, nu mi-am pus o asemenea pro- 
blema; m-am limitat doar la obligațiile 
mele profesionale artistice, ER 
singura arhitectura era în măsură, să 
confere decorului cinematografic li 
presia autenticităţii și caracterul lui 
« naturalist », De aici începe umila mea 
contribuţie, de la încercările și efor- 
turile întreprinse în direcția epurării 
scenografiei de film de multele ei 
dependențe teatrale. În primul rînd 
am căutat să înlătur complet pînza 
pictată prin decorul construit — de 
interior sau exterior — care să redea 
cît mai apăsat cu putință senzația de 
aer liber, de spaţiu real, de viata. 


Înseamnă că artistul din dumneo- 
voastră anticipa, prin intuiţie, cîteva din 
adevărurile. filmologice de mai tirziu; 
mă refer la faptul că arta filmului ne 
impune caracterul obiectivat si per- 
ceptibil al lucrului vizualizat prin 
intermediul tehnicii numai întru cit 
pleacă, cu regularitate, de la impresia 
de realitate a lucrului sensibil din 
„imagine; orice demers scenografic trebuie 
să dețină, prin urmare, o poziţie simi- 
lară cu aceea a materialului ۵ 
pe care îl semnifică. 


Contrar celor ce se întîmplă în teatru, 
în film orice artificiu și orice element 
convenţional al scenei trebuie să dea 
impresia de realitate 100%; în teatru, 
dimpotrivă, realizarea decorului ur- 
mează lecţia cuvîntului rostit de actor; 


este o prelungire a sugestiilor scrise 


ale piesei. 


As adăuga că știința filmului precizează 
că vizualizarea cadrului scenic merge 
constant de la momentul abstract al 
cuvîntului, al poeziei dramatice atrasă 
În reprezentaţie, la momentul concret 
al actorului deopotrivă cu acela al 
ansomblului de semne, de indicaţii si 


de ornamente plastice al decorului, 


Inventivitatea formelor plastice او‎ 
găsirea posibilităților tehnice, de exe- 
cutie, ale unui decor realist constituie, 
pentru film, o rezolvare scenografică 
ideală, Teatrul nu poate să se debara- 
seze de lestu] conventionalismului plas- 
tic— fie el figurativ sau non-figura- 
tiv; de altfel nici nu-și pune această 
problemă, Poate că judecățile de fata 
datorează foarte mult arhitectului, . , 
Oricum, apropierea mea faţă de cinema 
a fost dictată de această vizlune rea- 
listă pe care numal cinematograful 
este În măsură să ne-o transmită, 


۷۲۵۱۱ să spuneţi, cumva, că există un 
caracter « constringător » al scenogra- 
Dei de teatru și unul liber șI Inepuiza- 
bil al scenograflel de film? 


Fără-doar-și-poate. Sá ne gindim, în 
acest sens, la întreaga evoluție a 
spectacolului teatral, la încercările lui 
de a deveni realist în cadrul strimt, او‎ 
imposibil de a fi extins dincolo de 
rampă, al scenei. Nu înseamnă, ۰ 
că realismul decorului cinematografic 
ar rezolva, cumva de la sine, exigenţele 
autenticităţii vizuale. Se poate intim- 
pla ca elementele utilizate pentru 
construirea și compunerea Imaginii, 
a unei scene sau secvențe, să lase 
impresia, în ciuda faptului că sînt 
concrete, de teatralitate, de fals, de 
artefact. O furtună veritabilă poate 
exprima mai puţin o stare sufletească 
adecvată decît o poate face un simplu 
copăcel desfrunzit și siroind de 
ploaie. 


Asadar, ar exista un specific al sceno- 
grafiei teatrale — explicit, discursiv, 
care pleacă de la formele abstracte ale 
materiei verbale ; şi unul al scenogra- 
Del cinematografice — implicit, feno- 
menologic, care pleacă de la formele 
concrete ale imaginii ; el este elaborat, 
adică «în curs», «pe cale de a se 
produce» o dată cu imaginea — nu 
are existentd fn afara acesteia. 


Exact. In film, elementele decorului 
joacá rolul zalelor, al verigilor unui 
lant; de aici si inlántuirile interiorului 
si exteriorului ; ele se contopesc, unul 
trece in celálalt si detin aceleasi 
funcții si aceleași valori vizuale. 
Oricit de impresionantă ar fi pecetea 
plastică a scenografiei ca atare, ea, 
această pecete, aparține de acum 
operei filmice, nu artelor plastice ale 
decorului. În teatru însă decorul 
aparține gamelor literare ale piesei 
scrise. Ba, la un moment dat, decorul 
tinde să aibă o viață proprie, ceea ce, 
iarăşi, nu e bine, deoarece nu mai 
avem de a face cu un spectacol de 
teatru, ci cu un spectacol scenografic. 


Cum rámíne atunci cu premiile de 


scenografie acordate de cinema? 

De ce să fim nedumeriti în această 
privință? Premiile se acordă scenogra- 
fiei de film pentru că inventivitatea 
ei plastică servește scopul operei, 


nu pentru că ea ar avea un scop 
în sine, 


Plecind de la asemenea concepții despre 
rolul scenografiei în artele reprezen- 
tative ale teatrului si filmului — con- 
66۵۱۱۱ dintre cele mai moderne — Înţeleg 
mult mai bine mobilurile iniţiale ale 
carierei dumneavoastă artistice — apro- 
plerea de film, de pildă, cum si statutul 
dv, de președinte, între 1934—1939, al 
Asociației realizatorilor ȘI tehnicienilor 
de film din Polonia, În această ordine 
de idel se poate vorbi despre un « mo- 
ment Norris» al Scenografiei de film 
din Europa centrală و‎ anilor, , 


1924—1938, deși e prea mult spus, 
Poate, dar am în vedere cele 


peste 


120 de filme realizate in epocă, intre 
care circa 108 titluri sint menţionate 
în ampla lucrare documentară « Mate- 
rialy do dziejów filmu 
apărută sub egida Institutului de film 
din Varșovia, în 1952, filme realizate 
lin asa 


w Polsce» 


Polonia, Austria, Germania, Ceho- 
slovacia, chiar si in Algeria (un film 
— « Vocea pustiului », 1931), pentru 
studiourile «Falanga », «Sfinks», « No- 
ra Film», «Sascha Film», « Univer- 
sal» s.a. 


Inclusiv cele 18 filme ín regie perso- 
nalá— cum s-ar spune astăzi, filme 
«de autor ». 


Chiar si în această ipostază, ceea ce 
m-a preocupat cu deosebire au fost 


problemele scenografiei cinematogra- 
fice, 


A existat, se pare, şi un intermezzo 
hollywoodian. . . 


Două filme. Mi s-a oferit un contract 
pentru realizarea mai multor filme, 
dar împrejurările m-au readus în 


Europa, Am stat la Hollywood între 
1931 şi 1932. 


Ce impresii ati cules din acest periplu 
yankeu ? 


Mă înttineam aici cu cîteva din pro- 
priile mele idei 566068۳۵666۰ Holly- 
woodul aborda arta filmului nu numai 
din perspectiva lui europeană, sen- 
timental-artistica, cît, mai ales, din 
aceea a unor exigente pur tehnice — 
revendicate de înaltul coeficient al 
industrializării filmului, Regizorii si 
scenografii lor erau foarte prinşi de 
gradul de autenticitate al 


imaginii, 
al decorului ete, 


» În timp ce în vremea 


Ștefan Norris și, In prim plan, Jean Georgescu, în 
prospectiuni pentru filmul «In sat وا‎ noi», 1950 
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aceea filmul european imita copios 
teatrul, fiind mai puţin atent la pro- 


blemele execuţiei cinematografice, 


Și, totuși, există, de asemenea, un 
«moment Norris» al scenografiei de 
teatru. Paradox? 

Citusi de putin. Chiar dacă debutul 
meu în acest domeniu are loc mai 
tîrziu, în 1934 la Varsovia, in schimb, 
iată, sînt deja patru decenii de ne- 
întreruptă activitate scenografică sus- 
ţinută pe tárim teatral. 

și peste 130 de montóri scenografice — 
ca să luăm în considerare doar cola- 
borarea dumneavoastrá cu marile scene 
profesioniste ale ţării, — începută fn... 


1939, o dată cu venirea mea in 


România. 


Aşadar, ajungem la perioada româ- 
nească a activităţii dumneavoostră de 
creație, adică la veritabilul « moment 
Norris» al scenografiei teatrale şi 
cinematografice românești. ȘI nu atít 
prin marele numár de piese montate 


cit, mai ales... 


... prin viziunea, cred eu, a modali- 


tatilor mele de lucru; din nou arhi- 


tecturale si constructive, adicá foarte 
mult indatorate unui principiu al 
execuției — pe de o parte, unui 
principiu al autenticității — pe de alta 
parte, De aici refuzul tehnicilor pic- 
turale ale decorului și promovarea 
unei tehnologii scenice pregătită să 
servească condiției de «realism» a 
cadrului plastic destinat reprezen- 
121161. Am recurs, în acest sens, la 
elaborarea unor schiţe de decor puse 
la punct pînă în cele mai mici detalii 
— în asa fel, incit regizorul, si chiar 
un observator din afară, să poată 
urmări pe hirtie desfășurarea spec- 
tacolului — scenă de scenă, tablou de 
tablou, act de act etc., în integrali- 
tatea vizuală a cadrului său scenic. 
Lecţia filmului mi-a prins foarte bine; 
nu puteam tolera nici un fel de arti- 
ficiu care să deterioreze raporturile 
dimensionale și spaţiale între elemen- 
tele alcătuitoare ale decorului ; natu- 
ralismul pe care îl vizam era de natură 
cinematografică, iar spaţiul de joc 
tindea către autenticitate. 
Nu devenea prea greoaie această minu- 
tioasd reconstituire realistă a scenei 
teatrale ? 


Nu. N-am văduvit, dacă vă ginditi la 
așa ceva, teatrul prin cinema. Dim- 
potrivă, l-am apropiat de condiţia lui 
firească, aceea de a fi, între limitele 
precise ale scenei, un fel de oglindă 
a vieții... O încercare îndrăzneață, 
pot spune, in viata noastră teatrala 
in care la acea data predomina, in 
general, tendinta decorului pictat, 
scena fiind subordonată actorului — 
prezentat mai întotdeauna în «cîmp 
lunar»... Chipul interpretului era 
puternic luminat, cadrul scenic fiind 
învăluit într-o lumină difuză, într-o 
quasi-obscuritate. 


Motivele? 


Tot decorul care, cu mici excepții, 
era redus la interioare de epocă 
fanteziste servind la toate genurile 
de piese începînd cu Caragiale și 
sfîrşind cu Shakespeare. Neverosimi- 
litatea lui era resimţită pînă și de 
către regizori, al căror efort creator 
se îndrepta mai mult către jocul 
actorilor. Cînd încercau să-și realizeze 
ei înşişi ambianța plastică a scenei, 
regizorii o făceau deseori cu mult 
talent, dar nu pe calea realismului 


si, cu atit mai putin, prin recursul 


la elementele fundamentale ale sce- 
nografiei. 


Practic ce ați întreprins ? 


Am modificat, una cîte una, toate 
scenele teatrelor în care am lucrat, 
teatrul marii actriţe 


începînd cu 
Lucia Sturdza Bulandra — care, în 
treacăt spus, a leşinat cînd a văzut 
la ce «vandalisme » má dedau — si 
continuind cu teatrul de Comedie, 
Alhambra, Teatrul Mic, Savoy și 
multe altele. Am căutat ca scena s 
capete mai multă funcţionalitate, să 
existe un acord între acţiunea piesei 
și veridicitatea ambianţei în care se 
desfășoară, între realismul prezenţei 
vii a actorului și realismul elementelor 


ă 


plastice ale scenei. 
Cînd se întîmplau toate acestea? 
Exact în 1940. 


Aşadar, conform principiilor dumnea- 
voastră mai vechi ati căutat să « neu- 
tralizati » decorativismul scenei si să-i 
infuzati ceva din exactitatea și rigoarea 
decorului arhitectural, inclusiv al ac- 
cesoriilor de atmosferă? 


preocupări era firesc ca, 
sau mai tirziu, să vă 


reîntilniţi cu orta filmului. 


Debutul meu în filmul românesc a 
avut loc aproape simultan cu cel din 
teatru: 1939—1940. Cu deosebirea, 
semnificativă, că în cinema plecam 
de la zero. Acesta pur si simplu nu 
exista — decît prin cei cîţiva anima- 
tori care nu dispuneau nici de mij- 
oace bănești, nici de o bază tehnico- 


materială propice creării de filme. 
Dacă regizori se mai puteau găsi — un 
Jean Mihail, un Jean Georgescu etc. 
—ba chiar şi operatori, fără ca 
aceştia din urmă să deţină suflul pe 
care îl pretindea filmul de lung metraj 
(de aici prezenţa în epocă a opera- 
torilor străini), în schimb scenograful 
de film aparţinea unei specii de 
artişti complet necunoscută pe atunci 
la noi. Aș putea spune că doar hazar- 
dul ne-a ajutat, pe mine ca şi pe 


ceilalti pasionaţi ai filmului — regizori 
si actori — să realizăm primul nostru 
lung metraj românesc intitulat 


« Simfonia muncii », în 1940, despre 
a cărui soartă, din nefericire, nu se 
mai ştie nimic. 


Doi ant mai tirziu sinteti din nou pe 
« platourile de filmare ». . . 


Tot rodul hazardului. Aşa, de pildă, 
inexistenţa «platoului de filmare» 
la care vă referiti — glumind, desigur 
— ridica mari probleme virtualilor 
rezlizatori ai unui film, după piesa 
lui Caragiale, « O noapte furtunoasă ». 
S-a întîmplat să-i întîlnesc pe cîțiva 
dintre acești entuziaști. . . mai bine-zis 
să prind din zbor cîteva din replicile 


lor cu privire la un viitor film, la 
dificultăţile de ordin scenografic pe 
care le intimpinau, pentru ei de 
nerezolvat, Le-am propus colaborarea 


mea. 


Deci, asa au apărut, rind pe rînd, 
filmele « O noapte furtunoasă » (1942), 
« Visul unei nopți de iarnă» (1945), 
«Rásund valea» (1948), « În sat la 
noi» (1951) şi «Mitrea Cocor» 
(1952) — adică primele jaloane ale 
unei cinematografii nationale. Cum 
caracterizați soluţiile scenografice avan- 
sate cu acest prilej? 


Desi m-am mai referit la ele, pot, 
totuși, să adaug următoarele: în 
primul rînd am căutat să obțin din 
partea decorului construit un maximum 
coeficient de realitate — în sensul în 
care mijloacele folosite de mine urmau, 
desigur, să se îndepărteze de natura- 
lismul de tip artizanal (filmări exclu: iv 
în aer liber), și să se apropie ce 
iluzia plastic-arhitecturalá a acestui 
naturalism. Se credea pe atunci că 
reconstituirea unei ambiante oarecare 
presupune același travaliu ca cel 
depus în zilele noastre de către lu- 
crătorii din construcţii; și, neîndoios, 
acelaşi uriaș buget. Nu se știa prea 
bine —ar trebui să spun că nu se 
ştia deloc — ce însemnătate plastică 
au efectele realiste ale unui decor 
parţial construit fie el de interior, 
fie el de exterior, fie în teatru și 
cu atit mai mult în cinema; în ce 
constă caracteru! lui plastic iluzoriu, 
figurat, apt să infátiseze o portiune 
de realitate si de viata imposibil de 
recunoscut decit pe aceasta cale. 
Ofeream deci filmului românesc con- 
ştiinţa unor mijloace tehnice, de 
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Da, asa este. 


Cu osemenea preocupări era firesc ca, 
mai devreme sau mal tirziu, sd ۵ 


reintiiniti cu arta filmului. 


Debutul meu tn filmul românesc a 
avut loc aproape simultan cu cel din 
teatru: 1939—1940, Cu deosebirea, 
semnificativă, că în cinema plecam 
de la zero, Acesta pur si simplu nu 
exista — decit prin cei cîţiva anima- 
tori care nu dispuneau nici de mij- 
loace băneşti, nici de o bază tehnico- 
materială propice creării de filme. 
Dacă regizori se mai puteau găsi — un 
Jean Mihail, un Jean Georgescu etc. 
—ba chiar şi operatori, fără ca 
aceştia din urmă să deţină suflul pe 
care îl pretindea filmul de lung metraj 
(de aici prezenţa în epocă a opera- 
torilor străini), în schimb scenograful 
de film aparţinea unei specii de 
artişti complet necunoscută pe atunci 
la noi. Aș putea spune că doar hazar- 
dul ne-a ajutat, pe mine ca și pe 
ceilalti pasionaţi ai filmului — regizori 
şi actori — să realizăm primul nostru 
lung metraj românesc intitulat 
« Simfonia muncii », în 1940, despre 
a cărui soartă, din nefericire, nu se 
mai ştie nimic. 


Doi ans mai tirziu sînteţi din nou pe 
« platourile de filmare ». . . 


Tot rodul hazardului, Aşa, de pildă, 
inexistența «platoului de filmare» 
la care vă referiti — glumind, desigur 
— ridica mari probleme virtualilor 
realizatori ai unui film, după piesa 
lui Caragiale, « O noapte furtunoasă ». 
S-a întîmplat să-i întîlnesc pe citiva 
dintre aceşti entuziaști. . , mai bine-zis 
să prind din zbor cîteva din replicile 


lor cu privire la un viitor film, la 
dificultăţile de ordin scenografic pe 
care le intimpinau, pentru e! de 
nerezolvat. Le-am propus colaborarea 


mea. 


Deci, asa au apdrut, rind pe rind, 
filmele « O noapte furtunoasd » (1942), 
« Visul unei nopți de iornă» (1945), 
« Răsună valea» (1948), «In sat la 
noi» (1951) si «Mitrea Cocor» 
(1952) — adică primele jaloane ole 
une! cinematografii nationale. Cum 
caracterizați soluţiile scenografice avan- 
sate cu acest prilej? 


Desi m-am mai referit la ele, pot, 
totuşi, să adaug următoarele: în 
primul rînd am căutat să obțin din 
partea decorului construit un maximum 
coeficient de realitate — în sensul în 
care mijloacele folosite de mine urmau, 
desigur, să se îndepărteze de natura- 
lisrnul de tip artizanal (filmări exclu:iv 
în aer liber), și să se apropie ce 


„iluzia plastic-arhitecturalá a acestui 


naturalism. Se credea pe atunci ca 
reconstituirea unei ambiante oarecare 
presupune același travaliu ca cel 
depus în zilele noastre de către lu- 
crătorii din construcții: și, neîndoios, 
acelaşi uriaș buget. Nu se știa prea 
bine —ar trebui să spun că nu se 
ştia deloc — ce însemnătate plastică 
au efectele realiste ale unui decor 
parțial construit fie el de interior, 
fle el de exterior, fie în teatru și 
cu atit mai mult în cinema; în ce 
constă caracterul lui plastic iluzoriu, 
figurat, apt să infatiseze o porţiune 
de realitate și de viață imposibil de 
recunoscut decît pe această cale. 
Ofeream deci filmului românesc con- 
știința unor mijloace tehnice, de 
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semnez scenografia a numeroase spec- 
tacole pe scenele de proză si lirice 
din Bucuresti si din tara. 


De pildă? 


«Se mărită fetele» de George Gri- 
goriu, in 1970, pe scena teatrului din 
Brasov, «Tara surísului» de Franz 
Lehar, in 1972, pentru opera din 
Timisoara, « Singe vienez » de Johann 
Strauss, în 1972, pentru filarmonica 
din Craiova si opera din Timisoara, 
«Bal la Savoy» de Paul Abraham, 
in 1975, tot pentru Craiova, sau 
colaborarea mea, in 1977, la filmul 
lui Virgil Calotescu «Mastodontul ۰ 


Fie cá vă referiti, așa cum o faceți, la 
ultimul deceniu al activităţii durnnea- 
voastră de creație, fie că avem fn 
vedere deceniile cinci sí șase, decl, 
Imediat anterioare, subsumate firesc 
profilului ei neintrerupt, și Într-un caz 
ȘI In celălalt sint tentat să formulez 
următoarea întrebare: cum s-a inte- 
grat momentul Norris În ampla și 


prestigioasa evoluţie a scenografiei ro- 
mânești actuale ? 


lata o intrebare pe care o tot asteptam 

„Ce pot să vá spun? Faptele 
vorbesc de la sine: există momentul 
Brătășanu, momentul Elena Patras- 
canu Veakis, momentul Ciulei, mo- 
mentul Bortnovschi, adică noi gene- 
ratii de artişti scenografi cu o viziune 
de creaţie modernă și de o extremă 
mobilitate a mijloacelor de expresie 
vehiculate, care beneficiază de admi- 
ratia si de prețuirea celui care vă 
vorbește. 


ȘI totuși metodele de lucru și stilurile de 
creație ale scenografilor de azi par să 
contrazică, mai mult sau mai puţin, 
propriile dumneavoastră principii despre 
arta scenografiei In teatru și în ۰ 


Citusi de puţin, În limbajul artistic al 
scenograflel ceea ce contează cu tot 
dinadinsul este realizarea unităţii lui 
de expresle, poetice, nu mijloacele, 
nici instrumentele pe care le folosește 
cu orice pret scenograful, Eu plecam de 


la o stare de lucruri cu totul diferita 
de aceea de la care au pornit mai 
tinerii mei colegi. Pe de alta parte, 
domeniul scenografiei ca atare a 
cunoscut intre timp atitea prefaceri 
si experiente insolite incit eu tnsumi 
le adopt uneori fără să-mi dau seama 
că o fac. lată de ce pot să afirm că 
nu există trecut fără prezent, că 
momentul Norris e mai curînd cel 
de astăzi decit cel de ieri. 


Permiteti-mi să vă pun si eu o întrebare 
sentimentală. 


Ce vă spuneam eu la începutul con- 
vorbirii noastre? 


Care este starea dumneavoastră sufle- 
teascătăcum, după 55 de ani de activitate 
creatoare, și cum evaluati, pentru noi, 
cel din afara experiențelor dumnea- 
voastră artistice si de viaţă, roadele 
acestei activități ? 


Imaginati-va că và răspund pe o cale 
cu totul nesentimentali; Mă simt 


împăcat cu mine însumi, încredințat 
că împrejurările vieţii nu puteau fi 
altele decit cele pe care, sumar, le-am 
schițat aici, în fata cititorilor. Cit 
priveşte rezultatele înregistrate pe 
tărîm artistic, acestea, consider eu, 
pot fi continuate si 4658۷1۳5106. Este 
singurul lucru pe care mi-l doresc. 


V-aţi gindit cumva la posibilitatea de 
a aşterne pe hirtie într-o formă cuprin- 
zătoare şi explicită toate problemele care 
v-au frdmintat în cariera artistică? 
Ele s-ar putea constitui într-un veritabil 
instrument de cunoaștere a scenogra iei 
de teatru și de cinema din prima jumă- 
tate a acestui veac, 


Posed deja un material întins şi 
bogat în referințe de specialitate la 
care deocamdată mai lucrez — tocmai 
în vederea redactării unei lucrări de 
scenografie de teatru și film. Sper 
ca într-o bună zi intenţia mea să 
devină realitate — dacă, bineînțeles, 
rezultatele ei se vor înfățișa ca utile, 
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despre 
«stări» 


E întotdeauna greu cind trebuie să 
discuti despre un domeniu limitat cu 
un om care are preocupări multiple. 
Poul Bortnovschi e arhitect, arhitect 
«de case», arhitect «de decoruri», 
un erhítect care se ocupă cu pasiune 
și «de lucrări» de design. De data 
aceasta ne-am limitat la scenografie. 
Să pornim, dacă vreţi, de la eventualul 
numitor comun ol artei dvs, ca sceno- 
grof și să continuăm apoi cu detalii, 
pe tipuri de spectacole, 

E destul de dificil de creat o imagine 
Unitară, de găsit cheia unităţii unei 
activități care se vrea diversă, renăs- 
cută in fiecare nouă experienţă, 
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Probabil că o anumită categorie uni- 
ficatoare în cazul meu se datorează 
sh formaţiei mele de arhitect dar si 
legăturilor pe care le cultiv cu fer- 
voare cu această artă, Nu este vorba 
numai de sensurile ordonatoare pe 
care ea le instituie sau de posibilită- 
tile pe care le oferă în special minuirea 
« golurilor» în procesul de creare 
a ficţiunii scenice, ci, cred eu, în- 
deosebi de pasiunea de a modela 
spaţiul, materie primă primordială, de 
a-l încărca cu semnificaţie, cu « stări », 


Stări care să se armonizeze cu starea 
creată de dramaturgie, de regie, de 
actori,,, 


De fapt as vorbi de sisteme de stiri, 
stări globale si subsisteme de stări; 
fluxuri continue constituind, credeu, 
în totalitatea lor, o substanță vitală, 
un mediu vital al actului teatral. 
Aţi putea să-mi Spuneţi de exemplu 
În mod concret: în Scenografia pieselor 
«Danton» si « Generoasa Fundatie » 
care este acest element — să-i spunem 
« simbolic » ? 


Cred că în scenografia la «D 


À | anton » 
primu 


lucru evident este opţiunea 


pentru spaţiile mari — opţiune pe 
care mi-au sugerat-o dimensiunile 
scenei noului Naţional, anvergura 
piesei lui Camil Petrescu si însăşi 


viziunea regizorală. Elocventa spatii- 
lor, amplificata Prin materia adoptată 
pentru «anvelopele» ce le conf- 
gurează, mari suprafețe din table de 
fier, suspendate la diferite înălțimi, 
a instituit o stare generală pe care 
aș numi-o «a teribilelor evenimen- 
te». O stare oscilind, sub 
ventia luminii, foarte concret, între 
© totală răceală $i incandescență... 


inter- 


Subspatiile decupate din spatiul total, 
în genere prin mişcările verticale 
ale tablelor, nu cultivau analogia 
directa, anecdotica, dar si-au propus, 
cu sprijinul unor organizări şi obiecte 
semnificative, evocarea. Sala Conven- 


enta spații- 
ria adoptată 
e le confi- 
lin table de 
te înălțimi, 
ală pe care 
` evenimen- 
sub inter- 
ncret, între 
descentá . , + 
pațiul total, 
le verticale 
au analogia 
i-au propus, 
ri și obiecte 
ala Conven- 


tiei Îşi trage expresia din cunoscuta 
imagine « Serment du Jeu dé Paume », 
parcul, experienţă scenică neobișnuită 
pe o adincime de peste cincizeci de 
metri, sugera tipologia aleilor din 
Tuileries, cafeneaua Palais Royal, lu- 
mea separeurilor şi a meselor de 
ruletă din galeriile palatului lui Phi- 
lippe Egalite etc. Din păcate, anumite 
secvențe au rămas în zone mai gene- 
rale, mai puțin expresive și nestruc- 
turate ca stări, obiectele și organiză- 
rile conținînd insuficient adevăr; poate 
şi din cauza unei insuficiente exploa- 
tări a extraordinarei iconografii a 
revoluţiei, dar cert și din cauza unor 
condiţii de realizare nesatisfăcătoare. 
Dacă aș reface «Dantonul» aș fi 
mult mai exigent și totodată aș 
încerca să colaborez mult mai strîns 
cu istoriografii și iconografii epocii, 
printre care și cu David, repor- 
terul... 


«Fotograful» epocii . . . 

...Si scenograful marilor serbări ale 
revoluției. Aceasta pentru a sur- 
prinde cu mai mare fidelitate spiritul, 
starea necesară fiecărui moment al 
spectacolului . . . 


Dar la «Generoasa Fundatie » ? 
Aici sarcina cea mai importantă si 
dificilă a fost de a găsi o imagine 
scenică ambiguă, care să permită un 
joc bipolar al stărilor: sfișietoarea 
libertate imaginară, pe de o parte, 
şi realitatea izolării și a morții, de 
cealaltă. Urmărind această dublă si- 
tuatie, am ajuns, după numercase 
studii, la crearea unui spațiu, care.sá 
răspundă unei intenţii cempatibile 
cu cele două ipostaze. Un spaţiu 
înalt, paralelipipedic, asemănător în- 
trucitva spațiilor industriale care să 
semene poate cu halele unde se 
montează rachetele de la Cape 
Kennedy, pe care le cunoșteam; un 
spaţiu comunicînd cu lumea din afară 
nu prin marea fereastră fără biografie 
cerută de autor ci printr-o fentă 
orizontală panoramică tăind cei trei 
pereţi, expresie posibilă a unei ex- 
celente arhitecturi moderne « bruta- 
liste » din familia cunoscutelor labo- 
ratoare ale Universitátilor zidite de 
Louis Kahn; un spațiu care seamănă 
in același timp însă și cu un bunker, 
senzaţie întărită și de materia adop- 
tată, betonul netencuit, cu urmele 
cofrajelor de lemn, materie care 
regret că a fost ulterior înlocultă, 
din rațiuni extraartistice, Aici aș 
sublinia un lucru la care tin, și anume 
importanța ambiguităţii în creaţie, 
E esenţială, Lucrurile spuse prea clar 
DU mai sint creație artistică, sînt 
fotografi și nu mal oferă nici un 
fel de libertate interpretării însăși, 
Á 


ului, nici receptorului, adică 


“Dar să revenim la decor, 

iderea panoramică este vi- 

aj nesfirgit, puţin lunar, 

9 la Los Alamos 

„pe unde trecusem 
E 


cîndva; presupusul mare laborator, în 
amenajare, cum îl crede eroul, 
putind fi într-un astfel de teribil loc 
al tehnologiei nuclezre; un peisaj 
al unei exasperate libertăți imaginare, 
Volumul tăiat fiind pe orizont lã, 
masa sa cea mai mare raminea ca 
și suspendată. Această impresie m-a 
interesat, nu știu dacă am reușit... 


S-ar părea că da, după succesul pe 
care l-a avut decorul pe lingă piesă 
sau pe lingă spectacolul în general . . . 


...am vrut în orice caz ca masa 
aceasta imensă de beton să se afle 
într-o situație întrucîtva de levitatie, 
anormală, acordind decorului tratat 
realist o anumită irealitate, o neliniște 
surdă transmisibila spectatorului. 
Această masă simbolică zdrobitoare 
avea să coboare în momentul trezirii, 
ca un gest implacabil, închizînd ori- 
zontul și creînd o nouă exasperare, 
aceea a izolării si a morţii. În această 
soluție am însumat, cred, ceea ce 
era spus și ceea ce era numai simțit 
«între rînduri» în textul lui 
Vallejo. 


De fapt scenograful trebuie să citească 
printre rînduri, nu? Asa cum trebuie 
să o facă și regizorul şi actorul ? 


Da, este vorba de forarea textului 
în toate direcţiile. Prima lectură 
este desigur esențială... . 


Pentru crearea primului soc, a'primului 
contact ? 


Da. Imaginea, starea pe care mi-o 
creează prima lectură esté rareori 
infirmată de studiile ulterioare. Dar 
după o lungă buclă în multiple studii 
si ipoteze revii mult îmbogățit și, 
ca să spunem așa, cu șanse mai mari 
de a te sprijini pe certitudini, 


În activitatea variată și prodigioasă pe 
care o depuneti, un loc îl ocupă și 
filmul. Știu că lucraţi acum la ceva 
cu totul diferit decît — hai să zicem 
— atmosfera sumbră și “apăsătoare din 
« Danton» sau din « Generoasa Fun- 
datie ». Și anume la un Caragiale, un 
Caragiale cu Pintilie regizor, «D'ale 
Carnavalului ». Puteţi să-mi spuneţi 
ceva În legătură cu «faza actuală de 
gestație» a decorului? Știu că filmul 
nu e Încă Intrat fn producţie, E într-o 
fază ۰ 


Sîntem, din punct de vedere sceno- 
grafic, la nivelul aspirațiilor, al pri- 
melor căutări, Scenariul lui Pintille 
este extraordinar și oferă o pers- 
pectivă tulburătoare asupra coml- 
culul caraglalesc în general, consi- 
derat numal ca una din feţele acestel 
mari personalităţi românești, Cred că 
va cuprinde însă toată bogăţia epocii 
lul Caragiale, Vreau să obținem o 
autenticitate, o autenticitate com- 
plexă, 


Alci există, după cite mi se pare mie, 
o aparentă contradicție, pentru cd, se 
ştie, mulţi oameni au ajuns să spună 
locuri comune, aproape automat, cum 


ar fi «Caragiale — cel mai mare 


dramaturg al nostru ». 

Sint absolut de acord cu aceastá carac- 
terizare, dar creatorii nu s-au gíndit 
prea des cd regia și arta spectacolului 
au evoluat de la Caragiale pînă la noi 
— si că limitindu-ne, pentru punerea 
în scenă, strict la text, la ۵ 
fotografică, există un fel de necon- 
cordantá între «cel mai mare» și 
aparentul aspect minor al evenimente- 
lor, al personajelor. Personajele lui 
Caragiale au de fapt un profund tra- 
gism fn comicul lor, așa cum are 
și Gogol. Un univers de «tragic 
limitot» si de «umor nelimitat.»,- 
as zice. 


Ambiguitatea între aceste categorii 
în viziunea pe care o propune scena- 
riul lui Pintilie este esenţială. Se 
bazează și se proiectează pe adevăr 
de viata, Un adevăr al epocii, al 
moravurilor şi ticurilor, al condiției 
sociale, un adevăr uman. Este vorba 
de o realitate numal partial și uneori 
foarte superficial sau unilateral in- 
vestigată pînă acum. 


După cite înţeleg, deci, vreţi într- 


„adevăr să lárgiti aria strictă a lucrării 


lui Caragiale, care este, să zicem, 
o fantezie trogicomicd, si să intraţi 
puţin în lumea înconjurătoare a acestei 
« acțiuni ». 


Trebuie să spun că în documentația 
pe care o străbatem, asupra sfîrșitu- 


lui secolului XIX și începutului seco- , 


lului XX la noi, în dorinţa de a găsi 
biografii posibile ale oamenilor, locu- 
rilor și lucrurilor din film, descope- 
rim o stradă Arionoaiei, nu izolată 
ci vecină cu Antrepozitele, și agitația 
cárutasilor și camionagiilor, o stradă 
Lizeanu a morii Asan, cu ziduri de 
cărămidă roșie și timpane neogotice, 
cu balta cu stuf a Plumbuitei, cu cîr- 
ciumi și lăutari dar și cu maldăre de 
rumeguș și tinichele de la fabricile 
de cherestea și de cutii de tablă 
de alături, un splai al Dimbovitei în 
şantier, cu zahanale si parlagii, cu 
momite și fudulii, cu miros pestilential 
de la abator și străbătut de zgomotele 
ce vin de la cazangeriile de la Le- 
maître... 


Pintilie se gîndeşte, prin urmare, sd 
schimbe complet conceptia din specta- 
col? Intreb si pentru că în artă e 
foarte complicat să faci de două ori 
același lucru, Dar, oricum, filmul e 
altceva și are alt cod, 


Este evident că după un număr destul 
de mare de ani el valorifică nu numai 
clstigurile din admirabilul spectacol 
de la «Bulandra», Scenariul firesc 
structurat pe mijloacele specifice fll- 
melor sale oferă noi perspective — 
între altele și cele ale 770 în 
real și social, 


ȘI ale ancorării în actual? 


Evident, în măsura în care opera lui 


Caragiale ca și cea a lul Gogol con. 
tinuă să fle actuală, 


În închelere oş dori să vă pun o între- 
bare care ar putea să pară că se referă 
la mic detaliu, Mi s-a intimplat sd 
discut recent cu un critic de teatru 
englez, dl. Lambert, un critíc considerat 
foarte competent si care mi-a facut 
o remarcă legată de lumina scenică 
si de folosirea ei în teatrul românesc. 
Mi-a spus că a fost putin șocat de 
folosirea luminii la noi, că se folosește 
prea mult şi cu totul altfel decît se 
foloseşte la ora actuală în teatrul 
britanic. În ce am văzut eu, de exemplu 
« Visul unei nopți de vară» pus în 
scenă de Peter Brook, era, ce e drept, 
o lumină uniformă, crudă, puternică, 
pe tot parcursul spectacolului. Lumina 
nu mai era folosită pentru nuanjare. 
Vă întreb despre problemele acestea 
ale luminii pentru că în ultimă instanță 
cred că și lumina e legată tot de sceno- 


grafie. 


Da, e o problemă de estetică a spec- 
tacolului si a imaginii scenice. Și, aș 
spune, si o problema de «stare». 
« Lumina obiectivă » nu știu exact dar 
cred că se trage de ia Brecht, mă 
refer la acea lucidizare deliberată, 
eliminînd pitorescul, efectul. Este în 
fapt o reducere a luminii la simpla 
funcţie de iluminat. Desigur, aceasta 
este poziția limită, intilnita poate cel 
mai expresiv la Grotowski, care do- 
reste eliminarea oricărui artificiu care 
ar putea îndepărta de gestul funda- 
mental al actorului. Lumina consti- 
tuie totuşi un mijloc de expresie, 
de care nu putem priva teatrul, 
spectacolul. Ea nu este în sine un 
element «impur». Eu cred că nu 
greșesc dacă aș spune că ea a func- 
tionat ca atare, ca mijloc de expresie, 
de influențare chiar şi în structura 
ancestrală a teatrului, în spectacolul 
ritual. 


Eu cred că faptul că un anumit specta- 
col se face cu lumină «obiectivă» e o 
formulă, o idee pentru un anumit 
spectacol, sau tip de spectacol, dar că 
nu trebuie permanentizatd, generali- 
lizatd. Cred cd şi aici, ca si in sceno- 
grafie, de la piesd la piesd, de la 
epocd la epocd si de la artist la artist 
treburile sînt, sau trebuie, folosite 
variat, 


Totul este o problemă de măsură. 
Desigur, facilităţile oferite de elec- 
tricitate, chiar cînd aceasta nu folo- 
seste echipamentele cele mai sofis- 
ticate, riscă, în absenţa culturii plas- 
tice şi talentului, să conducă la abuz 
şi dizarmonie. Mă gîndesc la abuzul 
de schimbări şi mai ales la abuzul 
de culoare. (Principial sînt adeptul 
luminii albe si al variatiilor surde în 
jurul el, acceptind schimbările atunci 
cînd sînt necesare ca schimbări de 
« stare»), De fapt, mie mi se pare 
că lacuna noastră nu constă în excesul 
de folosire a luminii nuantate ci, 
din contră, în neexercitarea suficientă 
a artei luminii, Există încă loc de 
explorări și g siri, 
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Sint foarte multi ani, Liviu Ciulei, de cind ۵ 
urmăresc arta. Arta multilaterală aș spune și, 
cînd mă adresez dumneavoastră, mă adresez 
atît actorului, cît și regizorului, cit si sceno- 
grafului. Sinteti un om de teatru complet. 
V-am urmărit începuturile, lucrările recente, 
v-am văzut. filmele, am auzit multi oameni — 
români şi străini — vorbind elogios despre 
dumneavoastră. Mă bucur să vă pot spune că 
ati devenit o celebritate. 


Sînt foarte recunoscător, Catinca Ralea, 
pentru cuvintele dumneavoastră frumoase, 
dar vreau să vă spun în primul rînd că nu 
știu dacă e important să fii celebru, e în 
orice caz o povară, Pe mine unul mă obligă 
si mai mult la o competiție, nu o competiţie 
cu altcineva, ci o competiție foarte strinsa 
cu mine însumi, Cred că fiecare spectacol, 
fiecare clipă în care încercăm să finisăm o 
piesă, să jucăm un rol, să regizăm un spec- 
tacol sau să-l creăm propriul spațiu sceno- 


grafic înseamnă un anumit stadiu, o anumită 
fază a dezvoltării noastre, o confruntare nu 
numai cu realizarea în sine dar și cu clipa 
în care această realizare apare pe scenă. 
Pentru mine, cel mai important lucru este 
să reprezint pe scenă imaginea esentializata 
a zilei de azi, să explic cum arată lumea la 
un anumit moment istoric, să explic prin 
mijloacele poate mai sărace ale teatrului dar 
atit de adînci în înțelesuri dacă ajungem să 
comunicăm ceea ce vrem, să explic publi- 
cului lumea în care trăim. Să confruntăm 
publicul cu problemele mari ale omenirii și, 
mai mult decît atît, să facem ca fiecare om 
din public să se confrunte cu el însuși, În 
această confruntare să existe relația dintre el 
și perioada în care trăiește, între el si pro- 
blemele majore ale lumii. Dacă realizám 
asta, am realizat foarte mult, 


Vă alegeţi piesele pentru că sînt mai potrivite 
cu ceea ce doriți să spuneţi publicului 7 


convorbiri cu ciulei 


IMAGINEA SCENICÁ, O IMAGINE A MOMENTULUI ACTUAL 


În principal, da. 


Care a fost punctul dumneavoastră de vedere 
cu care v-ati apropiat de «Furtuna »? 

«Furtuna» este o piesá atit de cuprinza- 
toare, atit de plină de aluzii posibile şi de 
analogii posibile, încît devine o piesă extrem 
de generoasă pentru un regizor, dar pe cit 
de generoasă pe atit de greu de pus în scenă. 
Sigur că această piesă extrem de interesantă 
a fost de foarte multe ori prezentată în 
spectacole slabe. Și trebuie să spun că spec- 
tacolul nostru este bogat în sensul bun al 
cuvîntului, nu numai prin mijloace, ci si 
prin înțelesuri. Am avut mare noroc si a 
fost o mare surpriză să descoperim că « Fur- 
tuna» poate fi o piesă de asa mare succes 
la public, un public de toate nivelurile. 


De fapt un «best seller». 


Da, De fapt asa este. E spectacolul cu cel 
mai mare succes în stagiunea actuală la 
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Bucuresti, Am fost cu atit mai fericit pentru 
ca nivelul intelectual al piesei și chiar ni- 
velul spectacolului sint foarte ridicate și cer 
foarte mult de la public. 

Cum vă explicati acest succes ? 

Cred că piesa are atitea « cirlige», în sensul 
bun al cuvîntului, încit răspunde aspirații- 
Jor, celor mai nobile aspirații ale umanității 
care sint uneori ascunse în noi și care fac 
ca acest spectacol, cred eu, să aibă succes. 
Se adresează umanului din fiecare dintre noi. 
Sau potențialului uman ascuns. 


aspirații... Și un simt al 


Potentialuri, 
ordinii. ~~ 

Îmi veți permite sû Întrerupem pentru cîteva 
minute discuția noastră, spre a da în acest 
moment cititorilor ocazia de a lua cunoștință 
de opiniile dramaturgului englez David Cregan, 
core ne-a vizitat recent tara, a vizionat spec- 
tacolul cu «Furtuna », ne-a acordat un interviu, 
Lam înregistrat pe banda din care ne-am 
propus să transcriem pasajele următoare: 


Catinca Ralea: Ati văzut Shakespeare în 
România? 


Dovid Cregan: O, da! Am văzut celebra 
« Furtună ». 


Catinca Ralea: Recenta premieră pusă în 
scenă de Liviu Ciulei. 
David Cregan: Remarcabilă, aș spune. 


Catinca Ralea: Aș dori chiar să ne comentaţi 
spectacolul dacă binevoiti. . . 


David Cregan: În primul rînd, din punct de 
vedere vizual, este atît de frumos încît iti 
taie respiraţia. 

Catinca Ralea: Liviu Ciulei este de profesie 
şi arhitect și a creat multe decoruri. Ciulei 
semnează și scenografia spectacolului cu 
« Furtuna ». 


David Cregan: Am aflat. Pare lesne de înțeles, 
pentru că ansamblul mi se pare foarte organic 
realizat, ca o sinteză. Ceea ce m-a interesat 
mult a fost modul extrem de clar în care se 
exprimă în spectacol diferitele nivele ale 
« puterii » de sus și pind jos, Cred că acest 
lucru se datorește în anumită măsură faptului 
că Prospero e privit ca un fel de tehnician 
strălucit în loc de a fi privit ca un magician, 
în modul tradițional în care se pune piesa 
în scenă de obicei, 


Catinca Ralea: O atitudine cit se poate de 
modernă, de actuală deci, . , 


David Cregan: În plus, foarte interesantă este 
relația emoţionantă și straniu melancolică 
dintre Prospero si Ariel, Chiar de la începutul 
piesei ai impresia că povestea s-a sfîrșit, 
poate mai ales din cauza jocului lui Ariel 
Care pare să stie că perioada bunelor sale 
relații cu Prospero se apropie de sfîrșit, 
Această concepţie emoţionantă și destul de 
tristă a raporturilor dintre cei doi îţi dă 1 
sentimentul că, de fapt, Ariel este adevăratul 
membru al familiei lui Prospero și nu copiii 


+ 


ia si că interesul lui Prospero nu este 
CS atit de Miranda cit de EE 
planurilor pe care le are el. Totul este ati 
de clar din punct de vedere al ideii încît am 
rămas impresionat. 
Catinca Ralea: Chiar dacă ai văzut diverse 
montări contemporane, se poate afirma — 
mi-au mărturisit spectatori avizaţi — că este 
pentru prima oară cînd vezi «Furtuna», și 
anume ideile filosofice ale « Furtunii» ex- 
primate foarte clar. Prospero reprezintă o 
fateta a unei idei, în timp ce Ariel repre- 
zinta o altă fateta a aceleiași idei, un fel 
de revers al medaliei. 


David Cregan: Da, este adevărat. Este exact 
sentimentul pe care l-am avut și eu. Vreau 
să fac o singură remarcă în favoarea specta- 
colului. Este ușor să pui în scenă o piesa 
cu oameni reprezentînd idei, idei filosofice, 
dar e foarte greu să pui în scenă o asemenea 
piesă -păstrînd în același timp și raporturile 
umane. 

Catinca Ralea: Pe care Ciulei le păstrează, 
pentru că sînt, pentru dînsul, suportul 
firesc al ideilor și scopul final al acțiunii 
acestora. 


După acest «antract », permiteti-mi, revenind 
la convorbirea noastră, să ne referim la 
« Hamlet», la «Hamletul» pe care l-ați 
montat în America... 


Am montat la Arena Stage, la Washington, 
«Hamlet», si trebuie sá và spun cá am 
fost destul de surprins cind doamna, care 
este directorul artistic al teatrului, venind 
la o repetitiegeneralá a « Azilului de noapte », 
mi-a spus: « Liviu, la anul trebuie să montezi 
„Hamlet“ !». Am crezut cá  glumește, 
pentru că eu consider că « Hamlet» este 
capodopera absolută a literaturii engleze, iar 
eu nevorbind suficient de bine engleza ar 
fi fost o insultă față de frumusețea limbajului 
și a poeziei să încerc să-i învăţ pe alții să 
joace « Hamlet». Dinsa a insistat și poate 
că a avut dreptate. În consecință, anul 
următor am început cu timiditate lucrul, dar 
cred că am realizat cu toții un spectacol plin 
de conținut. Nu am atins perfecțiunea pe 
toată suprafața spectacolului — asta nu se 
poate realiza, cred, niciodată — dar în orice 
caz claritatea lui « Hamlet» a fost adesea 
subliniată de critici și de public, iar cînd 
tineri regizori au venit să vadă spectacolul, 
mi-au făcut un imens compliment spunindu-mi 
că în sfîrșit au înțeles piesa. 


Care este « înțelegerea » dumneavoastră cu 
privire la « Hamlet »? Sînt atitea sensuri care 
s-au dat Diesel, atltea înțelesuri, . . Poate 
pentru că piesa este atît de mare, 


Am fost destul de «nepoliticos» să-l scot 
pe Hamlet din epoca elizabetană și să-l 
transport la sfîrșitul secolului al XIX-lea, 
într-un fel de societate de tipul lui Bismarck, 
© societate în care regatele și imperiile mai 


existau cu toate rezultatele  dictaturilor 
militariste, 


Si cu toate comploturile si intrigile. . + 

Da. Este o perioadă în care ideile democraţiei 
care apăreau din ce în ce mai puternic 
puteau fi comparate cu umanismul care a 
apărut în societățile evului mediu din timpul 
lui Shakespeare. O perioadă în care din nou 
suprafața este păstrată într-o ordine per- 
fect dare Subminata pe dedesubt de 
«termite» morale. Aceasta a fost, de altfel, 
si ideea decorului, care a avut, bineinteles, 
un rol cit se poate de important. Actorii 
jucau într-o arenă. Asta înseamnă public de 
toate părţile. Actorii intrau prin niște supape. 
Scena era ca un fel de «groapă» pe care 
creasem un fel de «insulă», partea de sus 
a insulei fiind foarte lustruită, parchet 
albastru închis, lemn polisat. Cu bănci de 
jur-împrejur. Dedesubt o lume de coridoare, 
de labirinturi. 

Care se puteau vedea din public? 


Mai mult sau mai putin. Erau pietre mucegăite 
ce se puteau vedea si reflectate pe zidurile 
laterale ale scenei, așa-numita «groapă». 


Această lume de coridoare era lumea 
birfelilor, a intrigilor, a  comploturilor 
politice etc, 


Și Hamlet ce rol juca în această lume? Tot 
al luptătorului don-quichottesc pentru dreptate 
și adevăr sau alt rol? 


Nu. E mult mai mult. Hamlet este produsul 
civilizației. Este un simbol al umanității 
extrem de rafinate, de învăţate, savantul, 
ochiul lui Shakespeare. 

În opoziție cu forța brutală şi necivilizată a 
celorlalți. 

Din cauza asta el are un foarte mare inamic: 
propriul său nivel intelectual, care nu este 
nivelul acțiunii ci numai nivelul gîndirii. 
Care, în cele din urmă, a dus la distrugerea 
lui, într-un fel... 


Da, într-un fel. El se trezește deodată 
intrind, prin uciderea lui Polonius, in acea 


lume a actiunii brute pe care de fapt n-o 
dorește. 


Da, coboară, ca sd-spun asa, în groapa 
leilor. 


Exact. Vreau să mentionez că una dintre 
cele mai bune idei ale spectacolului mi se 
pare a fì scena de nebunie a Ofeliei, Scena 
este considerată de obicei o scenă de vir 
tuozitate a actriței. Noi stim că Ofelia este 
nebună — din replicile care se spun mai 
înainte. Mie, însă, nu mi s-a părut potrivit, 
adecvat, firesc, felul în care a fost — după 
cite știm cu. toții — concepută pînă acum 
această scenă. În primul rind, Ofelia apare 
de obicei îmbrăcată în alb. cu flori în păr 
şi flori în brațe şi cu rochia putin ruptă. O 
logică simplă ne spune că, tatăl ei fiind de 
cîteva zile doar mort, ea trebuie să poarte 
doliu. Desigur, prezentarea Ofeliei îmbrăcată 
în alb este tradițională, a fost preluată gene- 
ratie după generație. Eu am adus-o în scenă 
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negru, îmbrăcată foarte îngrijit. Replicile 
$ aceleași, personajul spune propoziții, 
dă replici care nu se leagă. Schimbarea 
undamentală a interpretării noastre este 


de scenografie, care asigură struc- 
turile ambientale pe care le doream şi 
procesele scenice, desfăşurarea lor, în sensul 
۱۵۵۵۸۷۲۱۵۲ noastre. De unde, vedeti, rolul 
mportant al scenografiei. Am conceput scena 
ar 8 fost invitată la o cină 
ă de rege pentru cel care îl înlo- 
pe Polonius, la care este invitată și 
Ofelia. O doamnă a Curţii, regele, regina, 
încă ۵ doamnă, un curtean — șase persoane 
a masă, Regina se ridică, o aduce pe Ofelia, 
۱28, regina dă semnalul că 
începe, comesenii încep 
şi, deodată, Ofelia întreabă: 
«Dar unde este frumoasa regină a 


Danemarcei ? » 


۲ m Ofelia 
un ena 


pi totul începe, . . Ati dorit s-o 10٥3٥ nebună 


sau conștientă ? 


Nu. Pentru mine, și cred că și pentru 
Shakespeare, nebunia reprezintă aici o serie 
întreruptă de gînduri, dintre care unele 
foarte adevărate și legate de realitate, altele 
sar înafara realității. Asta cred că aduce 
cu sine atmosfera tragică a situației, această 
incapacitate a Ofeliei de a face legăturile 
logice dintre real și ireal... . 


Îngăduința dumneavoastră și disponibilitatea 
dumneavoastră pentru noi nefiind nelimitate, 
permiteti-mi să vă întreb, înainte de a vá 
mulțumi pentru interviul ce ni l-aţi acordat, 
care este, în acest moment al carierei dum- 
neavoastră, lucrul cel mai important pe care 
doriți să-l comunicati publicului, cel mai 
important lucru, nu numai cu privire la teatru, 
ci referitor la artist în general. 


Mi se pare foarte important ca în arta ta, 
fie literatură, fie muzică, să transpui in 
mod fundâmental, în imagini artistice, mo- 
mentul, epoca în care trăiești. E un scop 
foarte mare, foarte ambițios. Si nu e deloc 
ușor de atins. Nu știu, poate că doar de două 
ori în experiența mea de pînă acum m-am 
apropiat de el. Cred că regizori de seamă 
ca Peter Brook sau Giorgio Stroeler au 
reușit acest lucru creînd pietre de hotar în 
istoria teatrului acestui secol. Artistul în- 
cearcă, de fapt, să arate 'publicului lucruri 
pe care acesta le are în fata ochilor, dar 
nu le vede. Aceste cercetări, săpături ar- 
heologice pe care le operăm în realitate 
pentru a descoperi elementele esenţiale 
sint fascinante și merită toate efor- 
turile. 


Interviu de CATINCA RALEA 
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teatrului românesc în deceniile 
ginare din forme, culori și lumini trei-cincl, nume pe care cu respect 
« scinduri care înseamnă le evocam: Victor lon Popa și lon 
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Mirajul făuririi unei ambiante ima- 
ginare din forme, culori şi lumini 
pe acele «scinduri care înseamnă 
lumea », sfidind spațiul real ingradit 
de ziduri și delimitat de cortine, 
exercită o fascinatie de care mulți 
artisti plastici se lasă atrași și sub- 
jugati. Tentaţia este cu atit mai mare 
atunci cînd talentul și o aplicaţie 
deosebită pentru desen aparțin unor 
animatori și oameni de teatru ce 
sau desüvirsit în puneri în scenă 
ale textului transformat în spectacol 
ca formă de sine stătătoare și dincolo 
de dependența fata de text. Exemple 
strălucite sînt desigur mult mai multe 
decît cele ce-mi vin în minte, să-i 
amintesc pe Gordon Craig, Andre 
Barsacq, Frederico Fellini, pe Liviu 
Ciulei, poate cel mai graitor exemplu 
al unei preafericite îmbinări între 
„artele scenice, artele plastice și arhi- 
‘tectura, înainte de a mă opri asupra 
X celor două personalități de frunte 
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ale teatrului românesc în deceniile 
trei cinci, nume pe care 
le evocăm: Victor lon Popa lo 
Sava. Aceste două personalități dis 
tincte, complexe, originale au, aș 
spune, drept numitor comun ۳ 
tul lor de desenatori (si caricaturiști), 
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ce s-a manifestat încă înaintea afirmării 
activității lor teatrale și a continuat 
să fie suportul contribuției lor ca 


scenografi ai spectacolelor semnate 
de ei. Aportul lor teoretic, prin 
articole, prelegeri și manuale (« Mi- 
cul îndreptar de teatru» semnat și 
ilustrat de Victor lon Popa), la rein- 
noirea formulării problemelor spa- 
tiului teatral și scenic, fie de ordin 
artistic — raportul scená-salá cu noi 
soluţii în arhitectura de teatru (tea- 
trul «en rond» propus de lon 


Sava), fie de ordin tehnic — intro- 
ducerea turnantei pe scena mai mul- 
tor teatre (deopotriva Victor lon 
Popa si lon Sava), folosirea lămpii 
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Wood si a oglinzilor ca elemente 
enografice (lon Sava) si altele. 
Pasiunea pentru teatrul de păpuși si 
ario „ca o modalitate de expre- 
e sintetică a «teatrului total», în 


care vizualizarea merge pina la în- 
ocuirea actorilor cu păpuși, întru 
combaterea tendinţelor naturaliste ce 
se infiltraserá în teatru (înființarea 
de către Victor lon Popa în timpul 
directoratului său la Teatrul Naţional 
din Cernăuţi a unei secții de teatru 
de marionete condusă de păpușarul 
h. Nastasi; sau experienţa lui lon 
Sava la spectacolul « Macbeth», cu 
i, în aplicarea teoriei «super- 
marionetei» a lui Gordon Craig). 
De acelaşi numitor comun ţine, fără 
îndoială, vigoarea polemică, în faptă 
şi în scris, cu care ambii și-au susținut 
opiniile innoitoare, în pofida multor 
dificultăţi, aș zice chiar piedici, ce 
le-au stat în cale. 

Contemporani atît ca date biografice 
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cit si ca activitate (Victor lon Popa 
1895—1946, lon Sava 1900—1947, 
moldoveni de origine si urmind acelasi 
faimos liceu internat de la lasi, despre 
care Sava spunea că «prezenta o 
garantie de serioasă pregătire inte- 
lectuală și sufletească ai, ambii și-au 
desfășurat o bună parte a activității 
lor la Bucuresti, cam tn aceeași 
perioadă. O perioadă caracterizată 
prin căutări ce încetaseră de a mai 
purta caracterul revoluţionar al anilor 
ce au urmat primului război mondial, 
dar care, prin animatorii și regizorii 
de vază ai Frantei— Copeau, Baty, 
Jouvet, Dulin; ai Germaniei prehi- 
tleriste — Piscator, Reinhardt, Karl- 
heinz Martin; ai Rusiei — Meyerhold, 
Tairov, Vahtangov; ai Italiei — Piran- 
dello, Bragaglia si altii, au exercitat 
o puternică influență asupra întregii 
mișcări teatrale din lume. 

Ceea ce îi deosebea ca orientare 
artistică era printre altele o înclinaţie 
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mai mare spre experiment, spre 
spectaculos sí decorativ la lon Sava, 
in timp ce Victor lon Popa, mai 
ponderat ca raliere stilisticá $i dind 
o mai mare importanţă muncii cu 
actorii, a insistat mai mult asupra 
laturii educative a teatrului și a 
răspîndirii sale în masă — realizările 
sale în domeniul teatrului muncito- 
resc fiind bine cunoscute. El pleda 
pentru o scenografie simplă și mai 
putin costisitoare, făcînd din lipsa 
de mijloace o virtute pentru o expre- 
sie mai sintetică. Ar fi interesant să-l 
cităm aici pe lon Sava cu cîteva fraze 
luate din discursul său rostit la come- 
morarea lui V. |. Popa de la Teatrul 
National din decembrie 1946: « Vic- 
tor lon Popa credea în hirtia pictată, în 
clei și draperii, iar reflectorul era 
pentru el un mijloc de a pune în 
valoare un moment teatral [...]. 
Credea în materialul fals, dar cu 
efect artistic. Profera un meritat 


estem  ziln in contra bătrinului 
Antoine, care a nenorocit generații 
teatrale, obligindu-le să se îmbrace 
scenă ca pe stradă, cu cele ma! 


€ pentru cà 
۱ să aibă impresia că asistă nu la 
la copia fotografică a 


ntice stofe şi bijuterii 


un teatru, ci 
omentelor reale. Desigur că punctul 
de vedere al lui Victor lon Popa nu 
convenea negustorilor, amantilor si 
oitoreselor, după cum nu ۵ 
doritoare să li 
aprecieze pielea proprie, decît 
ea personajului ». Şi pentru că am 
ita elogiile aduse artis- 
۳ aceeasi 


aici vedetelor, mai 


ăbovit în a C 
tului, as mai adăuga, din 
„cele spuse de caricaturistul 
despre caricaturistul Victor 
3: «vitrinele lașului erau 
zilnic pline cu caricaturi de V, |. Popa. 
A fi caricaturist înseamnă a fi plasat 
Natură pe cea mai înaltă treaptă 


artă. Înseamnă a rivni la titlul 
dic de cavaler al farsei umane, 
t -a avut James Ensor, 

r dotat cu acel lo 

giusto, har cu care a 


a adinci batrinete, evitat de 
albeatà pe ochi, faimosul 
Caricatura lui V. |. Popa 
al umorului, umorul 
ra formá spiritualá de artá 
se amendeazá ridicolul tra- 
materiei umane. Era atit de 
trat cu darul caricaturistului de 
incit, cu zimbetul pe care l-a 
avut intotdeauna si cu aceleasi sin- 
ce linii, cu care si-a tratat semenii, 
primit si moartea, autocarica- 
turizindu-se ca un nou sfint Sebastian, 
in trupul cáruia sulitele erau inlocuite 
cu sute de seringi. » * 
Victor lon Popa, autorul atitor ro- 
mane si piese de teatru de succes, 
publicist si dascál strálucit, director 
de teatru si regizor de 135 de piese 
de teatru in prea scurta sa existentá, 
initiatorul teatrului radiofonic, a tea- 
trului muncitoresc, sătesc si de ama- 
tori, cel care a întocmit primul la 
noi in tará un manual de teatru pentru 
€i, a avut ca pasiuni majore — pe 
lîngă desen, caricatură, scenografie 
si artele decorative, aviația, urbanistica 
și arhitectura de teatru. A fost un 
adevărat spirit rinascentist. 
lon Sava, la rîndul său, regizor și 
om de teatru ca preocupare princi- 
pală, a avut de asemenea o intere- 
santă activitate multilaterală: carica- 
turist, scenograf, făuritor de măști 
de teatru, publicist și scenarist 
de film pentru copii și autor dramatic 
In volumul închinat de Petru Comar- 
nescu lui lon Sava sînt reproduse 
schiţe şi fotografii ale unor spectacole 
realizate de el în care și-a asumat 
și rolul de scenograf. Alte schiţe, 
cele pentru «Hamlet» și «Furtu- 
na» de Shakespeare sau «Viaţa e 
vis » de Calderon de la Barca, apartin 
unor proiecte nerealizate. Ele sînt 
interesante pentru stilul lor involt, 
adesea baroc, propriu temperamentu 
lui autorului lor, In volumul « Masti » 
ne uluiesc schițe rafinat colorate 
ale unor personaje din piesele scrise 
de el, iar tot în volumul lui Petru 
Comarnescu, caricaturile unor actori 
și oameni de teatru contemporani 
lui ca și proiectele de măști pentru 
spectacolul «Macbeth» (montat în 
februarie 1946 la Teatrul Naţional 
din București), în care predomină 
grotescul și « conștiința tragică, mai 
mult decit risul și zeflerneaua », cum 
scria cindva Miron Radu Paraschivescu 


cel cu 


u 


* VA, Popa: Mic Indreptar de teatru (sub ine 
grijirea lui Virgil Petrovici), Editura Mihai 
Eminescu, Bucureşti, 1977 


ca începutul cariere! 


Intimplarea face 
legat de 


mele de scenograf să fle 

numele acestor doi promotori al 
unei spectacologii nol în teatrul ro 
mânesc. O întîmplare fericită, CaCl, 
în ipostaza lor de teoreticieni și 
realizatori al unor ambiante și tehnici 
scenice ce VIZAU obiective mal indraz- 
nete decit predecesori! lor - Gusti, 
Soare și alții — el acordau o mare 


importanţă cadrului plastic în spec- 


tacol 3 : 
Îmi amintesc, cu emoția evocării pri- 


milor paşi în profesiunea mea, de 
colaborarea noastră. Ea s-a petrecut 
cronologic întîi cu lon Sava in 1940 
si a fost apoi reinnodatá 10 1947, 
scurt timp înainte de sfirsitul său 
prematur, la vîrsta de numai 47 de 
ani. Din nefericire produsul finit al 
ambelor noastre colaborări n-a ajuns 
să vadă lumina rampei datorită unor 
împrejurări asupra cărora am să revin. 
Conlucrarea cu Victor lon Popa se 
înscrie în stagiunea 1945—1946 a 
« Teatrului Nostru», condus de ac- 
trita Dina Cocea, și se referă la două 
spectacole care au fost ultimele puse 
în scenă de Victor lon Popa, înainte 
ca o boală necruțătoare să-i curme 
firul vieții, la 30 martie 1946, la 


vîrsta de 51 de ani. 


C Sai ste vorba 
Revenind la lon Sava, este 


intti de pregătirea spectacolului, cu 
« Negutátorul din Venetia » de Sha- 
kespeare, ce urma så fie pus în scenă 
de el la Teatrul Național din București, 
ca de altfel si de cel de al doilea, 
cu piesa « Viaţa e vis» de Calderon 
de la Barca, ambele spectacole avînd 


ca scenografi cuplul a doi tineri, 
Elena Pătrășcanu și Alexandru Bră- 
tásanu, care in 1940 se aflau la prima 


lor afirmare în tara în aceasta calitate, 
Sînt” tentată să pun opțiunea lui 
Sava pentru această colaborare in 
seama a două împrejurări. Pe de o 
parte, dorința de a folosi de astă 
dată un alt stil decît cel ce-și pusese 
amprenta asupra multor spectacole 
montate de el anterior, caracterizate 
prin preponderența picturii în sceno- 
grafie, avînd adeseori o tendință 
vădit expresionistă, Mă refer la spec- 
tacolele sale realizate cu colaboratorul 
său mai frecvent, mai ales în perioada 
activității sale ieşene, pictorul Th 
Kiriacoff. Pentru cá, atît Alexandru 
Brătășanu cît si subsemnata, aveam 
pregătiri și opțiuni diferite, aș zice 
opuse curentului expresionist și folo- 
sirii picturii în general ca expresie 
a cadrului scenografic. Brátásanu, elév 
al lui Fernand Léger și Amedée 
Ozenfant (ultimul socotit, împreună 
cu Le Corbusier, fondator al curen- 
tului «purist» în arhitectură și în 
artele așa-zis decorative) și colabo- 
rator al regizorului Alexander Korda 
si al cineastului american Norman Bel 
Geddes, tindea spre aplicarea spiri- 
tului sintetic al picturii abstracte 
alături de practica realistă a decoru- 
lui cinematografic în scenografia de 
teatru, 

Eu, ca elevă a arhitectului și sceno- 
grafului vienez Oskar Struad, colabo- 


rator al lui Max Reinhardt, cu o 
ucenicie pe lîngă dascălul meu la 
Viena și Salzburg, iar mai apoi, 


printr-o ședere de practică în arhi- 
tectură la Paris, aflată sub influenţa 
teatrului lui Dulin, Baty și Jouvet — 
tindeam spre o expresie tridimensională 
a spaţiului scenic ce trebuia să înlo- 
cuiască «iluzia» (trompe l'ceil-ul si 
decorul pictural) cu «sugestia » func- 


tionalá, realizatá constructiv si tea- 
tralizatá prin luminá si culoare. 

Asadar, Brátásanu si cu mine am fi 
adus ceva nou fatá de scenografia 
practicatá de pictorii Kiriakoff, Loe- 
wendal si Traian Cornescu tn anii 
premergátori rázboiului. Dincolo de 


cele mentionate mai sus as imprumuta 
ofertei de colaborare a lui lon Sava 
şi o altă semnificaţie. Piesa « Negu- 
tátorul din Venetia», a cărei inter- 
pretare — precum bine se ştiea fost 
totdeauna controversată —ar fi putut 
căpăta, mai ales în împrejurările acelor 
ani pecetluiti de instaurarea fascis- 
mului, sensuri diametral opuse: să 
folosească drept armă fie spiritului 
propovăduitor al urii neîmpăcate de 
rasă, fle umanismului shakespearean 
caracterizat totdeauna prin triumful 
dreptăţii, tolerantei, al dragostei si 
prieteniei. Avind în vedere știuta 
angajare politică a familiei noastre, 
colaborarea cu mine și cu prietenul 
meu Alexandru Brătăşanu nu putea 
decit să accentueze direcția drumului 
pe care intenţiona să pășească lon Sava 
Acesta a fost pînă la urmă motivul 
pentru care, din cauza situaţiei poli- 
tice, spectacolul nu a mai avut loc, 
Sava flind suspendat temporar din 
calitatea sa de regizor la Teatrul 
Naţional, Schitele de decor și costum 
au fost însă realizate pînă la capăt 
ȘI au stat mărturie intentiilor noastre. 


Celui de al doilea început olabo- 
rare, cu ocazia pregătirii specta olului 
« Viata e vis», îi stă mă doar 
0 eboșă a lui Sava, care s-a păstrat 
din întîmplare la mine și care consti- 
tuie o schiță de idei, executată în 
trăsături de tușuri frumos colorate 
avind farmecul spontaneitáti! și par- 
fumul epocii în care 4 fost făcută 
Schitele elaborate de noi s-au râtă- 
cit ori s-au distrus. Boala lui 5 

și moartea survenită pe neaștepta 

au curmat și acest proiect realizat 
doar pe hirtie, completind parca 
destinul trist al celeilalte neîmpli- 
niri ce ne-a lăsat amarul gust adesea 
repetat al neputinței 

Victor lon Popa a avut asupră-mi o 


considerabilă influență privind însăşi 
opțiunea pentru profesiunea mea de 
mai tîrziu, scenografia interesîndu-mă 
încă de pe vremea cînd eram elevă 
de liceu, fiind un neobosit și pasionat 
spectator al teatrului de bună calitate 
din Cernăuţi, cu care Victor lon 
Popa colabora și pe care La condus 
intre 1926—1929. Toate spectacolele 
din acea perioadá purtau pecetea ani- 
matorului si directorului. Abordind 
un repertoriu modern intr-o facturá 
ce atunci mi se párea de avangarda, 
teatrul a exercitat asupra mea oO 
fascinatie puternică. Tot Victor lon 
Popa mi-a deschis, în anii primei 
mele tinereti, gustul si dragostea și 
pentru teatrul de păpuși. Mai tîrziu, 
sub influența păpușarilor cehi si a lui 
Serghei Obraztov, am pus bazele 
Teatrului « Tándáricá », intiiul nostru 
teatru de marionete cu trupă si sală 
proprie, pe care l-am condus timp 
de patru ani. 

Înainte de a realiza, tot împreună 
cu Alexandru Brătășanu, scenografia 
celor două ultime puneri în scenă 
ale lui Victor lon Popa — > Dis- 
cipolul diavolului » de G. B. Shaw şi 
« Celebrii Cavendish » de Edna Fer- 
ber și G. Kaufman (ambele la « Tea- 
trul Nostru»), drumurile noastre 
s-au încrucişat pe un alt tărîm, în 
jurul anilor 1937—38, ca realizatori 
ai unor pavilioane și expoziţii cu 
caracter social-cultural Ne-am în- 
tilnit — oricît de ciudat s-ar părea 
— cu Victor lon Popa în calitate de 
decorator ce-şi cîştiga în anii aceia 
o parte din existenţă prin lucrări în 
lemn, sticlă şi fier forjat — executate 
de el personal nu numai ca proiectant 
şi care erau destinate infrumusetarii 
acestor pavilioane în tara si în străină- 
tate. Am scris într-un text publicat 


in anii din urmă în memoria sa: 
«In febra zilelor premergătoare 
deschiderii expoziției, am petrecut 
împreună multe ore nocturne şi 


matinale la fata locului, iar discuțiile 
dintre noi, alternind de la probleme 
de ordin imediat la altele „de 
principiu“, erau pe cit de ۰ 
pe atit de pline de farmec». 

Cu același prilej, referitor la colabo- 
rarea noastră de la « Teatrul Nostru», 


spuneam: «...a existat acea mult 
rivnită şi dificil realizabilă armonie 
între regizor şi scenografi, cu atit 


mai demnă de relevat cu cît era vorba 
despre conlucrarea unui maestru con- 
sacrat cu doi tineri ce abia atunci 
۱5۱ exersau primii pași în ale meseriei. 
Datorită afirmării sale multilaterale, 
Victor lon Popa face parte din familia 
generoasă a valorilor autentice ale 
creației spirituale românești cu care, 


alături de lon Sava şi atitea alte 
talente ce gravitau atunci în jurul 
teatrului, se poate mîndri generația 
căreia i-a aparţinut», ۱ 


ELENA PĂTRĂȘCANU VEAKIS 


olabo- 
colului 
e doar 
Pastrat 
consti. 
tată în 
lorate, 
şi par- 
făcută, 
u rătă- 
Ji Sava 
teptate 
realizat 
parcă 
'eimpli- 
adesea 


ra-mi o 
J însăşi 
mea de 
indu-mà 
n elevà 
pasionat 
calitate 
tor lon 
condus 
tacolele 
tea ani- 
bordind 
factura 
angarda, 
mea o 
tor lon 
primei 
ostea Si 
i tîrziu, 
| si a lui 
s bazele 
j| nostru 
= 


ealizatori 
oziţii cu 
le-am în- 
ar părea 
alitate de 
anii 2 
lucrări în 
executate 
proiectant 
ymusetár!! 
in straina- 
t publicat 
moria 52* 
ول‎ 62 
petrecut 
cturne 5! 
- discuţiile 
probleme 
itele „de 
e incinse- 


"là colabo- 
| Nostru ۰ 
acea mul 

á armonie 
o. cu ati! 
t era vorb? 
aestru con” 
abia atun“! 
e ۰ 
ultilaterale 


acec 


ocotind cà sarcina ce le revine este 
a de a găsi metafora plastică, prin 
fie subliniate evenimentele 
dramatice ce scot în evidenta con- 
tinutul ideologic al Diesel, scenografil 
pornesc în conceperea operei lor 
de la studiul aprofundat al « textului », 
spre a putea reconstitui ambianța 
scenică, necesară pentru dezvoltarea 


care să 


dinamicii conflictuale. 

Prin importanța pe care o acordă 
detaliului semnificativ, elementului 
care sugerează, care poartă în el 
amprenta eroului dramatic, ei evocă, 
comentează, reliefează, selectează ima- 
ginea scenică, Artă de sinteză, sce- 
nografia se afirmă în evoluția școlii 
româneşti de teatru ca un stimul 
creator pentru celelalte componente 
ale spectacolului — în principal, arta 
regiei, interpretarea actoricească. In 
modul de a « gîndi » decorul, actorul 
este considerat ca parte componentă 
în compoziţie, folosindu-i prezența 
pentru sugerarea spațiului, 

Deși diferă în procedee și maniere 
de execuţie, scenografia românească 
în totalitatea ei are un caracter 
unitar. Bazîndu-se pe reflectarea acti- 
vă a realităţii obiective și pe o activă 
participare în cotidian, creatorii res- 
ping copia, imbratisind interpretarea, 
propunind ipostaze 
venind în întîmpinarea spectatorului 
printr-o înțelegere profundă a pro- 
blemelor ridicate de text, printr-o 
lectură actuală. Detasindu-se deliberat 
de concepţiile veriste care-și făcu- 
seră loc la un moment dat la noi, 
ei resping ilustrativul banal ca și 
iluzionismul steril al formelor în 
sine, refuzind descriptivismul tribu- 
tar documentarismului scolastic, oco- 


lesc mimetismul procedeelor artelor 
surori. 


O caracteristică a scenografiei noastre 
este preocuparea permanentă și domi- 
nantă de a exprima scenografic « spa- 
tiul de spectacol », potrivit concepţiei 
că acesta cuprinde atît «spaţiul de 
emisie » cît si cel de a recepţie », De 
aici au rezultat proiecte și realizări 
ale unor săli care să permită crea- 
torilor obţinerea unor spatii de 
spectacole potrivite cu necesităţile 
actului dramatic, scenografia partici- 
pind alături de celelalte componente 
în mod activ, fiind concepută ca un 
act plastic, 


contemporane, 


Există între scenografii nostri pre- 
zente notabile, cu realizări deosebite 
in țară și peste hotare, care-și pun 
pecetea de marcă a calității pe crea- 
Vile lor, Unul dintre aceștia este 
arhitectul-scenograf, regizor, actor de 
teatru şi de film Liviu Clulel, و‎ 
să definim profilul ابا‎ Clulei scenograf 
de teatru, este relevant să citám 
propriile sale declarații cu ocazia 
spectacolului « Cum vă place » pentru 
â descoperi concepţia care a generat o 
scenografie, prag important pentru 
teatrul nostru; «Pe Shakespeare 
Putin l-a interesat conflictul, pe care 
l-a împrumutat din nuvela lul Lodge, 


1 


,,Rosalynde'', El i-a servit doar ca temă 
pe care și-a arhitecturizat poezia lui 
filosofică. Putin l-a interesat vero- 
similitatea pădurii din Ardeni...». 
Liviu Ciulei nu vrea o reconstituire 
a unui loc aidoma cu cel al epocii, 
ci evocarea unui climat moral în care 
se prefigurează condiţiile de viata 
ale unei societăţi. 

Modalitatea sa de concepere şi de 
realizare a metaforei plastice se relevă 
prin calitatea emoţională a imaginii, 
prin structurarea spațiului scenic 
cu ajutorul unor elemente capabile 
să capete sensuri și funcţii multiple, 
dar care în același timp se adună 
într-un « dispozitiv » care funcționează 
ca un tot unitar, Imaginind un dis- 
pozitiv scenic pentru piesa istorică 
« Vlaicu Voda » (în regia lui Gheorghe 
Jora), Ciulei utilizează detaliul arhi- 
tectural al «istoriei românești», nu 
cel al epocii precise cînd se petrece 
acțiunea, Decorul funcționează de-a 
lungul spectacolului ca un tot, Deși, 
din necesităţi funcționale, acesta se 
«desface» și se «asamblează» pe 
rind în diferite Ipostaze, ni se 1+ 
șează permanent ca o entitate plastică, 
Utilizind ca material dominant lemnul 
natur, În care detaliul constructiv 
devine alfabet pentru metafora plas- 
ticá, creatorul realizează nota de 
sobrietate necesară desfășurării dra- 
matice a evenimentelor, 


Dacă Ciulei concepe un spectacol ca 
regizor, jar metafora plastică nu se 
desprinde cu usurinta pentru a fi 
preluată, poate datorită faptului că 
ea se face prezentă doar ca senzație 
si nu ca imagine, atunci Ciulei proce- 
dează si la conceperea scenografiei. 
Decorul pentru spectacolul cu piesa 
« Pescárusul » este un exemplu în acest 
sens. Ciulei simte nevoia să creeze în 
sală, încă înaintea apariției «semnului 
de început», ambianța necesară desă- 
vîrşirii actului de comuniune între 
participanţii la ceremonia spectacolului, 
La intrarea în teatru spectatorii sînt 
intimpinati de sunetele unei muzici 
pe care fără voie o cauti, E în sală. 
În mijlocul spaţiului de joc stau 
grupaţi bărbaţi și femei care cîntă: 
acest «cor» se împletește organic 
cu elementele plastice, devenind parte 
integrantă a metaforel spectacolului. 
Odată ajunși în sală, spectatorii sînt 
introduși pe nesimţite în lumea 
eroilor, cápátind senzația exactă a 
climatului moral în care trăiesc, a con- 
diţiilor lor de viaţă. Aportul său se 
extinde pe nesimţite, elementele de 
scenografle apar ca la prima mînă, 
heostentativ, Pe parcurs, prin îm- 
pliniri ingenioase, decorul capătă 
contur, ca să se estompeze apoi în 
fata spectatorilor, aşa cum a apărut, 
Varietatea soluțiilor pe care le pro- 
pune de flecare dată, ca și un înalt 


profesionalism, ni ۶ dezvăluie 4 
scenografia creată pentru «O scr 
soare pierdută », pentru carer senis 
ză, de asemenea, și regia. Tronînd peste 
functionalele ambiante de 9 D 
cute din desfasurarea actiunii, sta ele- 
mentul simbol ce sugerează o coroană, 
coroana burgheziei în ascensiune. 
Prin abundența barocă a desenului, 
prin amănuntul ilogic al detaliului, 
stridenta coloritului şi volumul ieșit 
din scară, coroana striveste pe eroii 
ce se cred ocrotiti de ea, prin ea 
aceștia se arată că aparțin unei lumi, 
o lume coruptă și pretențioasă. 
Interdependenta dintre regie și ge 
nografie, care devine cînd stimul, cînd 
parte integrantă a concepției regi- 
zorale, poate fi remarcată în decorul 
pentru « Azilul de noapte » de Maxim 
Gorki. Spectacolul a fost realizat pe 
scena Studioului Teatrului Lucia Sturd- 
za Bulandra. Spațiul de joc se pre- 
zintă ca o platformă înconjurată pe 
trei părți de public. Creatorii (în 
acest caz un cuvînt greu l-a avut 
regia) au concentrat elementele de 
joc, cu caracter definitoriu pentru 
ambianța. dramatică, pe planul ori- 
zontal, o parte din funcționalitatea 
necesară desfășurării acţiunii fiind 
lăsată peretelui de fund. Definirea 
spaţiului moral, necesar cristalizării 
climatului lăsată însă 
în întregime labirintului creat de 
volumele plasate pe planul orizontai, 
care reuşeşte să ne dea senzația 
«gropii» în care trăiesc acești 
oameni cu mai mare putere decit ar 
fi putut s-o facă clasicii pereţi ai 
vechilor montari. Detaliile fiecărui 
volum «piedică» în calea persona- 
jelor sînt un prilej oferit actorilor 
pentru dezvăluirea «accentelor» si 
«accidentelor» caracterizante ale 
eroilor. Stricta circulaţie (şi parcă 
unica posibilă), oferită de amplasa- 
mentul de neclintit al « culcusurilor » 
fiecărui erou în parte, accentuează 
singurătatea lor, deşi sînt în grup, 
descoperind o stranie legătură între 
obiecte şi existenţa lor, între fixitatea 
acestora şi imposibilitatea « evadării » 
omului. 

Fácind parte cin familia artelor plas- 
tice, prin schiţele si machetele ce 
se realizează, în mod curent operele 
scenografice pot fi supuse unor cri- 
terii estetice de valoare. Există însă 
scenografii care se contopesc într-atit 
cu imaginea totală a spectacolului, 
încît desprinderea lor din întreg duce 
la negarea participării lor la întreg 
si de asemenea la descompunerea 
întregului. Deci « existenta simul- 
tanà» a componentelor spectacolului 
îl face mai valoros și judecata separată 
a acestora trebuie să tind seama de 
prezența lor în momentul de topire. 
Realizind decorul pentru piesa « In- 
terviu » de Ecaterina Oproiu, sceno- 
graful Mihai Mădescu (regia Cătălina 
Buzoianu) imaginează un spaţiu de joc 
(platou de televiziune), utilizînd ele- 
mente de sugestie proprii timpului. 
Valoarea acestei montări nu poate fi 


moral, este 


jud ۱ însă decit privind în ansamblu 
ntreg spectacolul ۷ ۱3۵6 olutii 
pe : e propun cei doi creatori 
cînd parte integrantă din metafora 
"evelatoare a ideii dramaturgului 


enografia arhitectului- 


ovschi două din 


De numele său 


T 
se numeroase spectacole remar- 
cabile. De fiecare datá, cu o nouá 
emieră, ni se descoperă ca un cer- 
etato n domeniu, aducind o noua 
şi inedită experienţă de teatru, de la 


propunerea unei noi ipostaze a spa- 
tiului de spectaco! (de altfel este 
tiulu sf 


ocificări de structură 


u) pină la o nouă 


xprimare a dinamicii 


C 
& 
& 
n 
a 
d 
(b 


dramatic. Deco- 
cá « Danton» 
regia lui 
ne releva conceptia 


rescu (in 


este un component 


și nu un simplu 


etaliului, epurarea liniei 
pleonastic în exprimarea 


racteristici prin care 
e; el crede în 
de a discerne 
este permanent în trecut, 
el posibilitatea să desco- 
pere «adevărul» pe care-l conţine 
textul. Dispozitivul său refuză spec- 
efectul teatral este înde- 
it, eliminind plusurile stîn- 
pentru ca jocul să se d 


de un limbaj conven- 
d în acest fel un caracter 
Citat 


contemporaná 

piesei > Căsătoria » 
regia Sandei Manu), 
pe scena a doua a Teatrului 
National din Bucuresti, din dorinta 


unei comunicări integrale, trecînd 
uneori cu imaginea peste puterea 
textulu Bortnovschi împreună cu 


Elena Pătrășcanu, creatoarea costu- 
Or, supralicitează ernotia prin in 
venti! arbitrare şi burlești, و‎ 
pentru fiecare nouă ipostazi a spa 
tului de joc risipă de culoare, detalii 


2*۶ epocii capătă un nou potential, 


fiind introduse cu scopul de a da un 


Caracter de autenticitate ansamblului 


spectacolului 
Aria scenografiei noastre cuprinde 
personalităţi cu o mare experienţă 


domeniu 


în 
exemplu pentru generațiile 
Elena Pătrășcanu Veakis, fostă 
prolesoară la Institutul de arte pl 


tinere 


astice 


« Nicolae Grigorescu » din Buc uresti 


'a secția de scenografie, se relevă prin 


rezolvări echilibrate și pline de gust, 


CU reușite certe în încercarea de a 


transpune in UNIVErsul scenic uni 


versul dramatic al piesei 
Scenografia plesei « Scorpia Imblin 
Zita» (în regia lui Mihai Bere 
remarcă prin modul 
cepute structurarea 
Zarea detaliului cu semnificaţii istorice 
Utilizind o manieră barocă în aglo 
Merarea elementelor, redate Într-o 
grafie arhitecturala cu te 


chet) se 
cum sint con 


spațiului și utili 


018 rinascen- 
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tista, subliniază cu o fină ironie 
epoca ocolind ilustrativul provocat 
de un documentarism sec 

Detaliul epocii își găsește în decor și 
costum ponderea exactă, Prin subli- 


nierea caracterelor semnificante sce- 
nografia ne descoperă convenția pentru 
a ano « inota » în ea. Pápusi ieșite 
din scară sparg raportul cu omul de 
pe scenă, pentru a nu exista posibi- 
litatea unei înțelegeri false a univer- 
sului dramatic, parcă atragindu-ne 
atenţia că în faţa noastră se desfășoară 
o întîmplare contemporană în haine 
de epocă. 

Făcînd parte din aceeași familie, con- 
cepînd structurarea spațiului în mod 
arhitectural și umplerea acestuia cu 
elemente sculpturale, expresive, în- 


2 


carcate de sensuri, arhitectul-sceno 
graf Dan Jitianu realizează două mon 
târi demne de remarcat la Teatrul 
Lucia Sturdza Bulandra: «Hedda 
Gabler» de H, Ibsen (regia Cătălina 
Buzoianu) si « Lungul drum al zilei 
către noapte» de O'Neill 
(regia Liviu Ciulei) 


Eugen 


Desigur că pictura ca formaţie lasă 
urme în realizările unul scenogral 
Datorită secţiei de scenografie din 
cadrul institutului de arte plastice, 
o bună parte din scenografli nostri 
îşi arată apartenența, fără ca prin 
asta să dáuneze realizărilor lor, Ei se 
servesc de culoare pentru a dezvălui 
univers care emotioneaza, care 
adresează 


un se 
sensibilităţii contind pe 


senzatic mai mult ۱ po 


idee Ei 
folosesc o culoare 


plină de poezie, 
vibrantá, cu luge subliniate de lumina 
او‎ umbră, fără demarcári 
Scenograful Mihai Tofan 


Pentru piesa « Cyrano de 


precise 
realizează 
Bergerac » 


Rostand (in regia lui 
Teatrul Natio- 


de Edmond 
Alexandru Toscani), la 1 
nal din Bucureşti, un decor În care 
accentul cade pe compozitia ceruta 
de fabula dramaticã, dar cu mijloace 
picturale. El realizează metafora plas- 
tică printr-o cromatică personală, 
integrîndu-se r 
subsumîndu-se mai mult prin senzații 
create de culoare decît prin structu- 
rarea spaţiului de joc 

O neaștepiată organizare a spaţiului 
de spectacol în care decorul apare ca 
« obiect teatral », capabil să încor- 
poreze universul dramatic, întîlnim 


concepţiei regizorale, 


în realizările scenografului lon Popescu- 
Udriste: «Trei scena 
Teatrului de Comedie (în regia lui 
Lucian Giurchescu ) și « Romulus cel 


surori» pe 


Mare » de Friedrich Dürrenmatt (in 
regia Sandei Manu) pe scena Teatrului 
Naţional din Bucuresti, El cultivă o 
Imagine intens expresivă, rezultat 
scenografului Popescu- 
Udriște de a obţine o totală comu- 
nicare cu publicul, realul fiind cuprins 


intr-o retea de detalii 


al dorinței 


El refuză teatrul doc ument, tendința 
de ¢ ontemporanizare ce se într ezáreste 
În realizările sale o obține dînd 


elementelor scenografice semnificaţii 


esenţiale, utilizind « semnul » plastic 
pentru valorificarea ¢ onventiei 


, accep- 
tind formula de sinteză a 


teatrului ca 
un criteriu de creaţie 

Din generația tineriloi absolvenţi 
remarcă prin lucrările 
Octavian 8|۰ 


se 
sale de început 
« Regele loan» de 
William Shakespeare (regia Letitia 
Popa) și ۷) Descăpăţinarea » de Ale 
xandru Sever (regia Tudor Mărăscu) 
De o maturitate surprinzáto 


are, sce 
nografla pentru plesa shake 


?"speareanà 


ne descoperá o gindire rigu ex- 
primata prin documentul ri emn 
al recunoașterii și în acelaș d a 
« eliberării» de istorie, pe itind 


raneitate, ala- 
privirea spre contemporane a 
turarea evenimentelor dir 


celor de azi. Urmărind îndeap 


textul, într-o sinteză 


concepţia tínárului 


Mărăscu, lucrarea a doua a 


ne prezintă un moment 


pentru colaborarea dintre do 


tori. Decorul si costumu 0 - 
tează epoca prin detalii pline 

subtilitate, insotind astfel acțiunea 
cu comentarii plastice discrete dar 


pline de sensul mo 
ceptiei despre rostul spe 


teatru. 


Dacă am încercat 


să creionez citeva 
profiluri ale colegilor mei. avind ca 
punct de plecare ansamblul unui 


Spectacol teatra! si raportul dintre 


acesta şi scenografia lui, cred cà este 
util (dacă nu și obligatoriu) să mă 


supun cu însumi cercetării. autoana- 


lizei, fapt care poate să pună încă 


mai bine în lumină o atitudine, ati- 


tudinea unuia dintre 


« coautorii » 


spectacolului. Dr ept care mă voi referi 


la scenografia semnată de mine دا‎ 


spectacolul cu « Puterea întunericului » 


de Lev Tolstoi, pe scena Teatrului 
« Victor lon Popa» din Birlad, 
regia Mușatei Mucenic 

Decorul a fost 
spațiu 


copaci, 


in 
conceput într-un 
îngrădit de trunchiuri de 

pregătiți pentru ardere. 
Copacii tăiaţi şi culcati, îngrădire cu 
functionalitate dramatică, Sugerează o 
groapă lără ieșire, «eliberarea » fiind 
posibilă doar prin 


sacrificiu, prin 
ardere. 


Suprafeţele orizontale, pla- 


f i podeaua ca int f 
de goluri: cale d« ontact cu lumina 
Scăparea și ۸ ricul, condamnarec 
e-am dorit semne pentru Jefinirea 
universului închis al lumii eroilor 
Tolstoi, ca trel trepte 6 «istent 
in aer, pe pamint și in ۱۲ t W 
Spectacolul depăşeşte clipa Iprinz 
timpul fără limită, spatializeaza supra 
fata de joc estompîndu-i ۲ 
dv 
dînd libertate, celui căruia ۱ se acre 
eazá, să-și poată alcătui ۵ 


întelegerea pe 
propriu, potrivit cu intelege 1 


care o are si mai mult chiar 
Intelegind sensul actului 10 
scenograful participă, prin actul sau 
plastic, pe direcția sarcinii 
diale a teatrului în special și a artei 


1 3501 ۱ 
în general, la răspîndirea ch 


primor- 


omenirii la comuniunea universală. 
Deși apartinem naţiunilor prin naștere, 
mai mult decît în alte domenii de 
creație, în domeniul teatrului ne 
recunoaștem unii pe ceilalți după 
modul cum transmitem noblețea idei- 
lor, după mijloacele comune de comu- 
nicare, după entuziasmul cu care 
îmbrățișăm binele și ostracizăm raul, 
după vibrația sensibilităţii noastre, 
cînd emoția trezește în noi ecouri 
îndepărtate ale unei puritati de care 
cu greu ne aducem aminte. 

Orice imagine scenografică este un 
rezumat simbolic al ideii pe care și-o 
face creatorul despre lumea imaginată 
de autor, lumea senzatiilor vii, care 
se mișcă într-un spaţiu și într-o 


ordine descoperite de el, expresie a 
propriilor sale názuinte. 

Teatrul náscut din imbinarea sensibi- 
litatii mai multor creatori realizeazá 
imaginea unor experiente de viatá cu 
scopul de a dezvălui cá realitatea 
perená, cu care ne ciocnim, contine 
universul. 

Dacá urmárim scurgerea timpului, 
formele acestei realizári par sa se 
schimbe. Dar ceea ce se schimba de 
fapt sint doar modalitátile prin care 
fiecare om al timpului său ia contact 
cu variatele aparente sub care această 
realitate se prezintă. 

Puterea de sinteză cu care trebuie să 
fie dotat realizatorul imaginii scenice, 
reconstituire a lumii «eroilor» în 
plenitudinea valorilor ei spirituale, nu 
poate fi comparată cu nici o altă 
putere necesară creatorilor din alt 
domeniu, 

Trebuie să trăim intens epoca ce ne-a 
nascut pentru a putea înţelege epocile 
I^ care ne transpunem pentru a crea 
o lume a timpului scenic 

aceste trăiri nu au valoare decît prin‏ او 
legăturile secrete ce există între eroii‏ 
care evoluează în ambiante complexe‏ 
ȘI niciodată asemănătoare, necesare‏ 
crearii metaforei plastice ce dorește‏ 
să traducă în Imagini sentimente‏ 
universale de o neasemuită simplitate,‏ 
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ta depase 2 
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plastic, pe dire 
diale a teatrului în special și a arte 
în general, la ۵ ema 
omenirii la comuniunea universală 
Desi apartinem națiunilor prin naștere 
mai mult decît în alte domen de 
creaţie, în domeniul teatrului ne 
recunoaştem unii pe ceilalți dup 
modul cum transmitem noblețea ide 
lor, după mijloacele comune de comu- 


nicare, după entuziasmul cu care 


imbrátisám binele și ostrac 


după vibrația sensibilităţii noastre 
cînd emoția trezește în noi ecour 
îndepărtate ale unei puritáti de care 
cu greu ne aducem aminte 

Orice imagine scenografică este 
rezumat simbolic al ideii pe care și-o 
face creatorul despre lumea imaginată 


de autor, lumea senzatiilor vii, care 


se mișcă într-un spațiu și 
ordine descoperite de el, expresie a 
propriilor sale nazuinte 

Teatrul născut din îmbinarea sensib 
litatii mai multor creatori realizează 
imaginea unor experienţe de viata cu 
scopul de a dezvălui că realitatea 
perenă, cu care ne ciocnim, contine 
universul 

Dacă urmărim scurgerea timpuli 
formele acestei realizări par să se 
schimbe. Dar ceea ce se schimbă de 
fapt sînt doar modalitățile prin care 
fiecare om al timpului său ia contact 
cu variatele aparente sub care această 
realitate se prezintă 

Puterea de sinteză cu care trebuie să 
fie dotat realizatorul imaginii scenice, 
reconstituire a lumii «eroilor » 
plenitudinea valorilor ei spirituale, nu 
poate fì comparată cu nici o altă 
putere necesară creatorilor din alt 
domeniu 

Trebuie să trăim intens epoca ce ne-a 
născut pentru a putea înțelege epocile 
in care ne transpunem pentru a crea 
۵ lume a timpului scenic 

Si aceste trăiri nu au valoare decît prin 
legăturile secrete ce există între eroii 
care evoluează în ambiante complexe 
și niciodată asemânătoare, necesare 
creării metaforei plastice ce dorește 
să traducă în imagini sentimente 


universale de o neasemuită simplitate 
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costumul 
in film 


ndeplinind un complex de funcţii cu caracter 


Ir 
preponderent semantic, costumul — categorie de 
produse ale inventivitátii umane care participa, 
prin specificitatea lor, la realizarea stilului de 
viaţă al unei societăți — introdus într-un alt sistem 
decit sistemele cărora in mod natural le aparţine, 
se adaptează unor relaţii noi care conferă funcţiilor 
e noi semnificaţii. Vom avea în vedere lucrul 


supunind cercetării condiţia costumului în 
creația cinematografică, pornind de la faptul că, 
apartinind formelor plastice, costumul participa 
nemijlocit la procesul de evoluare a scenariului 
literar, în conformitate cu viziunea artistică a de- 
cupajului regizoral, în spectacol. Așadar, sceno- 
grafia — cu elementele sale distincte de bază: 
decor și costum — se integrează concepției unitare 
regizorale a spectacolului. 

Unitatea de concepţie a spectacolului impune 
corespondența organică între stilul filmului în 
anasamblu si stilul, formularea scenograficá. Expu- 
nindu-ne opiniile si aprecierile, nu putem sá nu 
ne referim la propria noastră activitate practică 
de creaţie, de unde, inevitabil, timbrul de mărtu- 
۲۱5۱۳۶ a unui crez profesional și artistic. 

Între costumul « în viaţă» şi costumul « în film» 
este o paralelă de bază, tinind de funcţiile sale 
originale si de efectele îndeplinirii lor. Ca și în 
Viaţă, în film costumul este legat direct de persoana 
(sau personajul) care îl poartă, constituie un ele- 
ment activ în relaţiile interumane (interpersonaje) 
ȘI participă la re-crearea unei atmosfere, unei 
ambiante, unui timp, unui spațiu, unor procese 
evocate, se poate spune unui « stil al societății ». 
$i, cum fiecare epocă își are si o cromatică a ei, 
în filmul color, în special, acest lucru, reflectat 
judicios în costum, ajută să se re-creeze ambianța 


, x 
si atmosfera timpului evocat. Atunci Se Se 
seste condiția cromatică și devine sensi: ance a) ca 
procesului artistic al filmului, ا‎ tre et 

țină seama în primul rînd de relaţia ecor-cost » 
El devine parte integrantă a plasticii pentru Sen 
lirea paletei generale fn filmul in culori. In filmu 

alb-negru, costumul trebuie să evite o grafle agre- 
sivă, confuză, care ar tulbura prin. suprapunere 
grafia decorului alb-negru. Deopotrivă, însă, cos- 
tumul filmului în culori cît și cel al filmului alb- 
negru nu trebuie gîndit numai în raport cu decorul 
de interior (real sau construit) cît mai ales în funcţie 
de scenele care se filmează în exterior, în natură, 
unde obiectele sînt reale, concrete, și nu pot fi 
provocate sau formulate stilistic voit schema ic 
ca în teatru. Rareori si numai în filmul de experi- 
ment, decorul în exterior a fost provocat printr-o 
anume dirijare cromatică (la Antonioni de exemplu), 
dar și atunci pe o arie restrinsa. În filmele obișnuite 
sau de o largă respiraţie, peisajul, cu toată inter- 
ventia și virtuozitatea artistică operatoricească, 
rămîne « natura». 

Costumul poate fi esentializat, poate să fie lipsit 
de orice ornament nefunctional, dar nu poate 
trece în alt tárim de formulare artistică decît în 
funcție de decorul în care se mișcă. E necesar să 
subliniem că ceea ce se poate petrece pe scena 
unui teatru nu se poate realiza decit într-un film 
« suprarealist» sau «nonconformist». De aceea, 
relația costum-ambient natural obligă la o condiţie 
de relatare a costumului alta decît în teatru, deci 
la o condiţie specifică filmului. Cromatic, costu- 
mele care, prin racord dramaturgic, filmează și 
în exterior, trebuie să țină seama, în afară de locul 

unde se filmează, de anotimpul în care se filmează, 
pentru a se putea încadra în paleta coloristică 
dinainte stabilită a filmului. În film este necesar 
să se stabilească o culoare matcă și alte două-trei 

culori complementare în a căror valoratii să se 
miste cromatica veșmintelor. Culoarea de bază 
este aleasă de obicei ca o necesitate dramatică. 

Caracterul filmului, textul, epoca, decupajul deter- 

mină această alegere. Raportate ei, celelalte culori 

nu trebuie prin cimpuri cromatice independente 

să fie prea evidente. Conturul acestor cimpuri 

cromatice să nu se citească flagrant, ci să se topească 

unul în celălalt. În film, figuratia fiind foarte nu- 

meroasă, cîmpurile cromatice individuale prea evi- 

dente ar tulbura senzația « de întreg », ar anihila 

o ambianta, voit urmărită cromatic — ca o anume 

stare psihologică. Pelicula  flatînd culoarea face 

contrastele cromatice prea evidente și din expe- 

rienta mea modestă am constatat că e mai bine 

sá greșești prin discreție decit prin agresivitate 

cromatică. Formularea cromatică depinde bine- 
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înțeles și de epoca în care se 720 رز‎ 
filmului cît și de condiția socială a personajelor. 
Un caracter general de opulenţă cromatică, de 
voluptate de culori calde, trebuia, de pildă, să 
ilustreze costumele de influenţă « renascentistă » 
(filmul Mihai Viteazul) fata de simplitatea și hiera- 
tismul culorilor costumelor valahe. x A ۱ 
Problema culorii care urma să fie întrebuințată 
pentru costumele dacilor (filmul Dacii) a pus seri- 
oase probleme. In realiefurile de pe Columnă, 
de pe metopele de la Adamclissi ori alte desco- 
periri arheologice nu se puteau găsi argumente 
pentru o cromatică ce urma să fie adoptată. Argu- 
mentul a venit pe altă cale: a tradiţiei, a structurii 
cromatice a acestui popor, determinată de legă- 
tura lui indestructibilă cu glia. 

S-au vopsit fire de lina și cînepă în culori presupuse 
a fi fost vopsite cu elemente de culori vegetale. 
S-au legat aceste culori cromatice de pămînt, 
pietre, iarbă verde arsă și deseori în film perso- 
najele contopite cu natura se identificau într-atît 
spațiului peisagistic încît nu erau perceptibile 
decît în momentul cînd începeau să se deplaseze. 
Pelerinele dacilor în formă dreptunghiulară, tesute 
a război manual, din fire vopsite în ocru și pamin- 
turi (ca de altfel toate costumele eroilor principali 
daci) au fost re și revopsite de nenumărate ori, 
pînă s-a ajuns la acest rezultat, contopirea cu peisa- 
jul. Astfel, condiția cromatică a demonstrat un 
act istoric servind ideii de permanență și de aderare 
totală a neamului nostru la acest pămînt. 

n filmul istoric — la care ne referim cu prepon- 
derentá — un fapt important îl constituie realizarea 
corespondenței dintre personajul-erou și imaginea 
ui existentă în conștiința colectivitatii. 
Dramaturgia filmului Dacii mă obliga ca, în afara 
costumelor de luptă, să realizez costumele unor 
condiții sociale variate, costume obișnuite sau 
ocazionale, festive, pe care nici o documentaţie 
nu putea să mi le ofere. Și totuși această lume 
trebuia creată și făcută veridicá, corespunzind 
așteptărilor si imaginaţiei spectatorilor. Trebuiau 
arátati un rege dac pe tron, o prinţesă dacă, un 
Preot dac, nobilime si cápetenii militare. Un rege 
dac pe front nu trebuie sá semene, prin analogie, 
cu regii conventionali pe care îi regáseam în super- 
producţiile lumii antice. Deci, peste cămașa tesutà 
de 8, nealbită, peste opincile asemănătoare 
celor de azi, Decebal pe tron purta o mantie așezată 
pe umăr ca un strai țărănesc din țesătură de 
mind Și care avea culoarea pîinii coapte. Mărginită 
de un chenar lat negru (prevestitor al unui destin 
tragic) — am ținut seamă de cite ori a fost util de 
funcția simbolică a culorii — și brodată cu fir de 
aur, ca o condiţie a exprimării « regalității », 
3 


I 
I 


easta broderie se lega plastic de coiful de aur 
dacic. Acest coif, anterior perioadei lui Decebal, 
piesă arheologică celebră de altfel, nu a fost ales 
numai pentru frumuseţea sa ornamentală, ci pentru 
faptul că purta în el însemne de putere războinică 
religioasă în același timp. Insemn al cumulului 
care puterea regalității reprezenta. 
O problemă deosebită a constituit costumul mare- 
lui preot. Personajul «l-am gindit» în ideea de 
înțelepciune în fata adevărului vieţii și a nemuririi. 
Urma să găsesc forma acestui vesmint care să fie 
în afara timpului, să conţină un element de vesti- 
mentatie cu încărcătură simbolică păstrată și trans- 
misă din generaţie în generaţie. Concretizarea 


E 
| 


și 


mi-a fost sugerată de fotografia unui bătrîn ţăran 
din Maramureș care, cu mîna pe creștetul copilului 
de lîngă el, părea că trece liniștea, echilibrul și 
înţelepciunea acumulată 


Vieţii viitoare de lîngă 


el, a copilului. Batrinul purta un dreptunghi de 
pănură albă tesutá din lind peste costumul lui alb. 
Am preluat numai dreptunghiul alb de lînă din 
acest costum, așezîndu-l peste o tunică lungă care 
nu era a unei epoci precise, ci concretiza ideea 
de echilibru, de puritate, de nemurire. 

Tot în acest film am vrut să demonstrez, prin 
unele elemente de costum, ideea de permanenţă. 
Am justificat această idee prin integrarea în or- 
namentatia costumului fiicei lui Decebal a altitei. 
Acest ornament, care a avut la origine poate un 
sens etic, social, religios (astăzi rămas ornament), 
l-am descoperit pe statuetele de la Cîrna și în 
portul táráncilor de azi, El a trecut de-a lungul 
milenilor, rezistind timpului. 

Din asemenea exemple care pot fi la nesfârșit multi- 
plicate rezultă, cred, diversitatea și complexitatea 
de semnificaţii pe care o are costumul în opera 


cinematografică Pentru. că, de pildă, costumul 
strict documentar este un costum de muzeu, o 
piesă de muzeu ca multe altele. În film el depășește 
această condiție. Aparține unui personaj ۰ 
Personajele sînt oameni cu destinele lor, cu evo- 
lutia lor dramatică, costumele participînd activ și 
concret la această evoluţie în limitele unui scenariu 
dat, indiferent de tipul de film, și sînt implicate 
și integrate scenografiei în ansamblu ca o creație 
plastică unitară și originală. Vom fi de acord că 
această creație plastică poate fi percepută prin 
al imaginii desfășurate în 


intermediul peliculei, 
timp. Dar ea exista înainte de a fi imprimată pe 
peliculă. lar pentru realizarea concepției care stă 


la baza scenografiei este determinantă colaborarea 
strînsă dintre regizor, decorator, operator: filmul 


este o artă colectivă. 
HORTENSIA GEORGESCU 
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Așa cum ne găsim si noi în mijlocul lucrurilor care | 
ne inconjoará, asa se gáseste si orice erou de film | 


sau de teatru faţă de elementele cu care scenograful 
îl pune în relație. Deci scenograful reprezintă, 
simplu spus, simţul lumii. El dă acțiunii personajului 
o lume care să-i corespundă. Calitatea personajului 
se identifică cu calitatea lumii evocate căreia îi 
adaugă noi dimensiuni, 

Realizind cadrul unei realități propuse, al unei 
parti din lume în care se plasează acțiunea, decorul 
devine inevitabil sugestia acestei realități pentru 
care scenograful elaborează un întreg sistem de 
semne convenționale. 

Acţiunea tine seamă de datele realității și poate fi 
acțiune exterioară sau acțiune interioară: 

1. Acţiunea exterioară se desfășoară într-un spaţiu 
definit. Scenografia realizează o ambianta precisă, 
care devine neutră în absența personajelor. În acest 
caz scenografia nu solicită o atitudine a privitorului. 
Cu cît sînt mai multe faptele de povestit, sceno- 
grafia trebuie să fie mai aproape de realitate ca atare. 
2. Acţiunea interioară se referă la «trăirea » unei 
realităţi : aici intervine timpul subiectiv, iar sceno- 
grafia este o sugestie a atmosferei, Decorul impune 
o atitudine a privitorului care participă la « starea 
sufletească » a acțiunii. Cu cît faptele întîrzie în 
ecoul pe care îl provoacă în conştiinţă, cu atit 
realitatea scenograficá trebuie si se apropie de 
acest ecou in sensul renuntárii la neesential, 
Scenograful este un artist cu intuitie de psiholog, 
pentru cá trebuie sá simtá ce anume alege din 
confruntarea sa sufletească cu o realitate data. 
Este deci in acelasi timp o problemă de măsură, 
măsura asigurind stabilirea unui criteriu de unitate, 
căruia i se subordonează alegerea tuturor elementelor 
3! orientarea lor către un singur scop. 

Să nu uităm că marii romaniceri sînt mari scenografi 
Eroii lor n-ar fi determinaţi ca indivizi dacă spațiul, 
adică decorul în care ei există ȘI acționează, n-ar 
fi un spaţiu dirijat cu bună ştiinţă de creator, 
Animatia împlinește liricul cu epicul, Are de relatat 
o exactitate de fapte și în același timp trebuie să 
găsească metafora fiecărui lucru în parte. Ea com- 
portă un proces de decantare a faptelor brute 


în 
aĵa grad încît mulțimea elementelor care اج‎ 
tuiesc realitatea să capete calitatea de impondera- 
bilitate. Astfel, realitatea există pentru că este 


consemnată dar a primit un suflu imaterial, care 
dăruiește materiel fizice însușiri de 
puţin palpabil Trupul poate zbura, se poate infráti 
cu apa, tácerile se pot auzi, mersul poate sta pe 
loc, iar orizontul poate fi atins cu mina fără să-si 
micsoreze depártarea, Realitatea a devenit poetică 
2cenografia în filmul de animație este astfel int 
ca un proces de cucerire a spațiului, care se dest 
$oará in mai multe registre, Mai inti, 180 
filmul de desen animat decorul desfășurat pe un 
plan, spatiul flind alc) sugerat prin perspectivă 
(che IS Intilnim apol decoruri rea 

e planuri, modalitate de 
specifică filmelor de cartoane decupate 
D mai acuzată sugestie 
Intilnit în filmul cu 
foloseşte 


un ordin mai 


eleasă 


expresie 


Care creează 
spațială, Decorul în volum, 
Pápusi sau oblecte 
un spaţiu plantat cu 


animate, 
stabilesc 


volume care 
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nină mişcarea DÉI sonajelor 
| de masca 


punctele de jo : 
Decorul-in. filmul de a 
adică face nevăzută o parte 


jinteleasá 


imatie Joacă rolu 


rămîne 


realităţii care 


meta- 


prin forme picturale care s 
sau transformind ritm 


în arhitectură spaţială, creatorul caută 


osind o tehnică gestuală 


filmele mele, 


In f ۱ یه‎ 
căutat să convertesc semnele plastice în semne 
scenografice. Formele rezultate sper sa fie caracteri- 
۲ 2 x A 1 re p 
zate de o mare fortá expresiva, devenind personaje 


cenografia de animatie a evoluat de la reprezen- 
area naturalistá a unor elemente din realitate la 0 
transfigurare a realitatii, in care obiectele capáta 
o transfigurare metaforica. 
Poate mai bine decit in celelalte sectoare ale creaţiei 
scenografice, în animaţie modalitatea cinetică își 
a eficacitatea, utilizarea ei dind rezultate 
oare. Există în creaţia lui Laurenţiu 
film de o mare frumusețe plastică intitulat 
Folosind decoruri cu întreaga supra- 
, el creează o circulaţie fascinantă a 
decorative care captează privirea spec- 
Decorul, în acest caz, joacă rolul principal, 
e raminind aproape tot timpul statice în 
şi dialogind cu suprafaţa animată. 
cenografia cinetică capătă o nebănuită expresivitate 
în filmul de păpuşi, prin utilizarea dinamică a ele- 
mentelor decorului sau prin folosirea unor proiecţii 
cinetic, cum întîlnim în filmele lui Bob 


S 


Călinescu 
Decorul în animaţie poate avea o tentă documentară 
atunci eînd utilizează fotografiile, afişele sau inser- 
turile pentru a trimite cu precizie la o epocă, la 
un eveniment istoric sau la o personalitate. Proiec- 
tate pe un asemenea fundal, personajele capătă o 
consistență deosebită, dialogul dintre real și ima- 
nar sustinind relaţii neașteptate si imbogatind 
tensiunea afectiva a filmului. 
Scenografia in animaţie poate fi concepută cu funcţie 
udică. « Factorul ludic în configurarea artistică 
operează mai ales acolo unde mintea şi mîna se pot 
mișca în modul cel mai liber », afirmă Johan Huizinga. 
Gindind decorul ca un joc care se desfășoară «la 
ere», scenograful reuşeşte să capteze atenția 
ctatorilor şi să-i antreneze în acest joc. Modali- 
te atrăgătoare mai ales în filmele 
opii realizate cu figuri geometrice sau cu 


Elementele de decor apar şi 
unor personaje 


punctele de joc și determină mișcarea PE 
Decorul-in filmul de animatie joaca FoU e eer 
adică face nevăzută o parte a realităţii care r 
subinteleasá. ۲ 3 
Ré spatiul prin forme picturale care ی‎ ea 
morfozează (Sabin Bălașa) sau transformin | 
rile grafice în arhitectură spaţială, creatorul ca E 
de fiecare dată o modalitate plastica cit mai apropiat 
ideea filmelor. Kd 
th "els mele, folosind o tehnicá gestualá, am 
căutat să convertesc semnele plastice ín geil: 
scenografice. Formele rezultate sper să fie وا سج‎ 
zate de o mare forță expresivă, devenind personaje 
în planul al doilea al acţiunii, 
لا‎ de animatie a evoluat de la reprezen- 
tarea naturalistá a unor elemente din. realitate la 0 
transfigurare a realității, în care obiectele capătă 
o transfigurare metaforică, A 
Poate mai bine decit în celelalte sectoare ale creației 
scenografice, în animaţie modalitatea cinetică își 
dezvăluie eficacitatea, utilizarea ei dînd rezultate 
surprinzătoare. Există în creaţia lui. Laurentiu 
Sârbu un film de o mare frumusețe plastică intitulat 
« Şotronul ». Folosind decoruri cu întreaga supra- 
fata animată, el creează o circulaţie fascinantă a 
motivelor decorative care captează privirea spec- 
tatorului. Decorul, în acest caz, joacă rolul principal, 
personajele raminind aproape tot timpul statice în 
Plan neutru și dialogînd cu suprafața animată. 
Scenografia cinetică capătă o nebănuită expresivitate 
în filmul de păpuși, prin utilizarea dinamică a ele- 
mentelor decorului sau prin folosirea unor proiecţii 
cu efect cinetic, cum întîlnim în filmele lui Bob 
Călinescu. 
Decorul în animaţie poate avea o tentă documentară 
atunci eînd utilizează fotografiile, afișele sau inser- 
turile pentru a trimite cu precizie la o epocă, la 
un eveniment istoric sau la o personalitate. Proiec- 
tate pe un asemenea fundal, personajele capătă o 
consistență deosebită, dialogul dintre real și ima- 
ginar sustinind relații neașteptate si imbogatind 
tensiunea afectivă a filmului. 
Scenografia în animaţie poate fi concepută cu funcţie 
ludică. « Factorul ludic (6 configurarea artistică 
operează mai ales acolo unde mintea și mîna se pot 
mișca în modul cel mai liber », afirmă Johan Huizinga. 
Gindind decorul ca un joc care se desfășoară «la 
vedere », scenograful reuseste sá capteze atentia 
spectatorilor și să-i antreneze în acest joc. Modali- 
tatea aceasta este atrăgătoare mai ales în filmele 
pentru copii realizate cu figuri geometrice sau cu 
obiecte animate. Elementele de decor apar si 
dispar sub ochii noștri, capătă forta unor personaje 
și acționează împreună cu eroii filmului. Modali- 
tatea ludică de a gîndi animația o întîlnim în filmele 
realizate de Tatiana Apahideanu, Liana Petrutiu, 
George Sibianu. Decorurile compuse cu fantezie 
și rafinament de Liana Petrutiu în filmul « Băie- 
țelul și porumbelul » sugerează cu ajutorul dantelei 
lumea copilăriei. Delicatetea materialului utilizat 
contribuie la realizarea unei atmosfere de o mare 
puritate, Decorurile si personajele in filmul de 
animatie pot avea valoare simbolicá atunci ctnd le 
atribuim o altá semniflcatie fatá de cea reală, 
De competenţa și autoritatea scenografului tine 
opțiunea pentru materia Prima, opţiune care, mai 
mult decit 9 simplă valorificare, aparține actului 
propriu-zis de creaţie, Scenograful descoperă virtuțile 
de expresie nebănuite ale materiei Prime, aceasta 
EE prin utilizările neașteptate, insolite, 
| SINT impuse de creator, O simplă enumerare a 
sursei din. care provin personajele 1n animatie 
A PAS fi edificatoare, Eroii animației pot fi realizaţi 
So amuni sau boabe de fasole, din cuie sau suru- 
ظ0‎ 
am! sau după libera fantezie 
$e poate transforma în balerină, lebădă, fluture s.a 
n filmele realizate cu plastilină de Mihai Băgică se 
DRED ochii noștri nu numai personajele, ci او‎ 
Miete vu care-și pot schimba forma, proportiil 
3! detaliile, Totul se transforma tn f vee rts 
tiile dramaturgice (n filme à fr unctie de inten- 
Bob ۵ vi A „mele « Genezi», « lear»), 
„„mâlinescu a realizat un « Romeo și Juliet 
CU ajutorul unor bucăți de cristal : SN 
erau gindite ca personaia c Stale naturale care 
datt pe ecran, ^ ^" 4* și reușeau să prindă 
Teritoriu deschis 
totul este Posibil, 
domeniu în e 
bucurie privir 


liberei fantezii, Spațiu în care 
lumea animației constituie un 
are scenografii pot aduce un plus de 
ilor însetate de frumos. ION TRUICĂ 
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păpuşarii 


Există în tara noastră o tradiţie a 
papusarilor care se preumblau de colo, 
colo, jucindu-si păpușile lumești pe 
a curtile domnesti sau boieresti spre 
desfătarea stăpinilor, sau poposeau fn 
iarmaroacele vremii tragind sforile 
spre hazul celor oprimati de stă- 
a vremelnică. 
tă în timp de oameni de cul- 
à, această tradiţie și-a întărit 
abilitatea şi a ajuns să nască insti- 
utii de stat cu o largă arie de acţiune 
activitate intensă, cu rezultate 
arcabile în ţară şi peste hotare. 
ă amintim doar premiul internaţional 
asmus» atribuit teatrului de 
i şi marionete Tándáricá pentru 
eva aprecierea de care se bucură 
« papusarilor » nostri. 
omeniul papusilor si al marionetelor 
e, pentru creatorul de imagini 
e, cu totul aparie. Actul plastic 
ata aceasta este integral. E 
există o fabulă, se consumă 
vorbe, apar firesc verbele, dar acestea 
sînt necesare peniru ca realizatorii, 
regizor, scenograf, mînuitori, tehni- 
cieni, să aibă un ghid care să le 
îndrepte forțele spre același tel. 
tuirea atit de sudată a unui 
colectiv, care lucrează permanent, 
5 întrerupere, odată cu lansarea 
gindului de început si pînă la gestul 
miinilor de încheiere a spectacolului, 
nu-l întîlnim în nici un alt domeniu 
al artelor imaginii. Aceasta nu se 
datorește faptului că totul apare ca 
facut de mina care este agentul 
realizator al gindului creator, ci că 
aceasta devine prelungirea gestului 
creator al colectivului de realizatori, 
al « demiurgului ». De aceea, sceno- 
grafia în teatrul de păpuşi apare ca 
un fapt al unei arte totale, ea atinge 
valenţele unei opere de ariă inte- 
grală, se manifestă, aș spune, ca o 
« sculptură cinetică », 
Omul intervine, se ascunde in 
« hainele» păpușii, din dorinţa de a 
se contopi cu creaţia sa, de a făptui 
verosimilul, din credinţa că numai con- 
topindu-se cu creaţia sa îi poate da 
viata, carne, singe, ca un modern 
Pygmalion. $i asta din dorinţa de a 
crea o lume adevărată, de a veni 
catre realitate și nu de a fugi de ea, 
Tinind seama de publicul căruia i se 
adresează, scenograful își găsește mo- 
Galitati de expresie pe baza unui 
cod de semne care aparţine copilăriei, 
Creatorul este nevoit să țină seama 
de capacitatea de a recepta, de a 
fantaza a copilului, capacitatea lui de 
2 se transpune printr-o linie și un 
punct într-o lume care e numal a lui, 
»upestia isi găsește şi aici locul, dar 
pentru a naște imagini cunoscute 
copilului, care să declanșeze senzaţii 
deja cunoscute, senzaţii ce fac posi- 
bilă povestirea. Copiii au nevoie de 
aceste senzaţii deoarece ei sînt încă 
în stadiul de însușire a limbajului 
adult de comunicare şi își traduc, 
aşa cum procedează un începător 
cînd învață o limbă străină, pe limba 
lor. povestea, pe care o transpun, 
apoi, In imagini proprii, Istoria devine 
à lor, ei sint eroii, fiintele si neflintele 
ei. S-au născut aceste ginduri vizio- 
hind spectacole românești de mario- 
nete, de păpuși sau cele în care 
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păpușarul ia locul acestora pe scenă 
eliminind sfoara intermediară, Reali- 
zările se întemeiază pe capacitatea 
creatorului de a crea o lume ce apar- 
ține numai copiilor, capacitatea de a 
înlătura pleonasmele posibile, de a 
găsi cele mai simple și directe modali- 
tati de expresie, care să permită o 
rapidă și nemaiîntilnită cursivitate, ce 
să ducă la povestea pe care ochii 
mari deschişi o știu, pentru cá o au 
în ei și pe care vor s-o mai vadă. 
Mai mult ca în oricare alt domeniu 
de spectacol, socotim că lumea ima- 
ginată de scenograf se substituie, aici, 
actorului, devenind agent activ de 
transmisie. 

Parcurgînd nenumărate imagini din 
spectacolele de marionete și de păpuși, 
am putut discerne anumite caracte- 
ristici care má indreptátesc să afirm 
că arta păpușarilor noștri se poate 
constitui — prin ineditul și poezia ei, 
prin márinimoasa dăruire a creato- 
rilor fata de spectatorii lor, copiii — 
într-o adevărată școală, cu personali- 
tate proprie, bine conturată pe plan 
internațional. 

Deși, datorită activităţii lor, sînt 
despărțiți de kilometri, lucrind în 
diferite orașe, ei își transmit, aș 
spune, pe căi necunoscute, aspirații 
și modalităţi de expresie, care-i 
adună într-un tot, fără ca acest fapt 
să le anihileze personalitatea. Ca și 
în alte domenii ale artei spectaco- 
lului, găsim creatori care realizează 
integral -scenografia (decor, păpuși, 
costume) sau unii care creează doar 
decorul, costumele, păpușile sau măș- 
tile fiind aportul altora. De fiecare 
dată, însă, cele două componente ale 
scenografiei își anulează hotarele, 
integrîndu-se într-un tot inseparabil. 
Surprindem în scenografia teatrului 
de păpuși o anumită linie diriguitoare 
și o vigoare demnă de creatori din 
toate domeniile artelor plastice, care, 
interesați de particularitatea genului, 
se atașează colectivului, creînd spec- 
tacole cu totul remarcabile. Arhi- 
tecti, graficieni, artiști decoratori, 
pictori, sculptori, alături de sceno- 
grafi de profesie aduc cu ei dragostea 
pentru cei cărora li se adresează, 
pasiunea pentru un domeniu care le 
oferă posibilitatea unor căutări si 
realizări inedite, În lucrările lor, în 
proiectele și schiţele lor și mai ales în 
spectacolele realizate, putem discerne 
caracteristici ce-i diferențiază si îi 
adură în grupări distincte, Cu rezultate 
deosebite în tară si peste hotare 
putem cita scenografi a căror modali- 
tate de concepere și realizare a ambian- 
1ei se relevă prin calitatea emoţională 
a imaginii, printr-o structurare spe- 
cială a spaţiului scenic și care utili 
zează elemente capabile să capete 
funcţii multiple, concepute tridimen 
sional, dotate cu mecanisme simple, 
dar ingenioase, Între cei ce urmăresc 
deliberat obţinerea unei metafore sce 
nografice care evidenţiază evenimen 


tele dramatice în concordanță cu 
conţinutul de idei i-aș cita pe Mioara 
Buescu, Ella Conovici, Eustațiu Gre 


gorian, Mircea Nicolau, Zizi Frențiu, 
Eugenia Tărășescu-Jianu, Toţi pornesc 
în conceperea scenograflei de la fa- 
bula dramatică. Ei evocă, comentează 
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tajoase, € ninarea suprafetelor tratat 
pictural t zarea materialelor pure 
)tervenția materialelor moi parca 
psite de schelet, caracterizează lucrá 
e scenografilor Ana Puschila, Anto 
í Albici, Dinu Mihaela, George 


Co n si Ida Mayer-Grumaz. Lucra 
or se evidentiazá si print! 
tușă delicată a liniei de contur, care 
contopește cu fondul ambienta 
۱۵ insa uneori sa se strecoare 
C ea apásat in contraste de 
uloare sau de materie, care desco 
perà o tendintá de atasare de curent: 
e sint azi la modă. 
Utilizarea culorilor cu valente drama- 
tice, o paletă încărcată de poezie 
vibrantá in lumina, odihnitoare in 
umbra, anularea separárilor in inte- 
riorul unui volum, a suprafetelor 
mari, dar în același timp punerea în 
valoare a influențelor reciproce între 
nuanțe și tonuri pure pe suprafeţe 
mici sînt caracteristici dominante 
pentru realizările unor scenografi ca 
Edith Bothar, Eniké Simo, Virgil 
Svintiu, Viorel Febus  Stefánescu, 
Zoe Eisele Sziics, Epaminonda Tiotiu 
E. Se face picturá, dar punindu-se accent 
pe compozitia cerutá de fabula dra- 
matica, realizindu-se metafora plastică 
printr-o cromatică personală, dar 
subordonată ideii regizorale. Remar- 
cám în unele lucrări un decupaj 
decorativ, pe fonduri vibrate pictural, 
sau încercări de a transmite manier 
tesáturilor românești atît în conceperea 
eroilor, cît și în realizarea elementelor 
ambientale. E drept să amintim că 
unii dintre artiștii pe care i-am numit 
a și alții care ar mai trebui citat 
vin din alte domenii ale artelor 
plastice atrași de posibilităţile oferite 
de acest gen și creează adeseori 
pectacole de referință. Dar este mai 
les de datoria noastră să-i amintim 
1۱6۱ pe Alexandru Brátásanu, To 
Gheorghiu dintre cei dispăruți, 
ioana Constantinescu, Elena Patras 
i canu Veakis, Liviu Ciulei, 
de prestigiu din arta 
221, Acestora li se 
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Papil Panduru, din teatrul dramatic. 
Sculptorita Liana Axinte, creatoarea 
păpușilor, concepe personajele după 
criteriile unei creaţii finite, gata 
pentru soclu, apartinind mai mult 
sculpturii decit scenografiei. Prin 
complexitatea lor acestea stopeaza 
imaginea, ochiul cerind dese stop- 
cadre pentru a le putea citi. Dar, 
eliberate prin trăsături caracterolo- 
gice de imobilitatea statuară și dăruite 
dramaturgiei cu ajutorul celorlalți 
creatori, acestea se integrează in 
« fabulă ». Păpușile ar rămîne singure 
dacă decorul nu ar crea o ambianta 
structurată pe planuri mari, oferin- 
du-le un fond expresiv prin materie, 
lemn, dacă jocul actorilor nu le-ar 
da viață, dacă n-ar exista luminile, 
sunetul, și mai ales mîinile și dacă 
pînă la urmă n-ar exista ochii. Se 
vădește cu acest spectacol imposi- 
bilitatea de a vorbi în parte despre 
colaboratorii unui spectacol. Despăr- 
tindu-i, îi privăm și pe unii și pe 
alţii de valenţe de valoare importante, 
acesta constituindu-se în operă totală, 
fără putință de separare a componen- 
telor. Dar ca orice « școală» în artă, 
scenografia domeniului are persona- 
litatile ei, ce devin, cu sau fără voia 
lor, « țeluri. de atins» pentru tinerii 
invatacei.  Imbucurátor este însă 
faptul că tînăra generaţie, caracteri- 
zată prin talent și inițiativă, preia 
experienţa « maeștrilor » în mod per- 
sonal, afirmîndu-se în acest fel crea- 
tori care-și caută un mod personal 
de exprimare, mijloace noi de reali- 
zare, după criterii ce leagă arta lor 
de viata care pulsează în jur si caută 
limbajul adecvat prin care ideile va- 
loroase ale unui spectacol pot să 
ajungă la public, 

li revine ei, mîinii, să creeze fiintele 
lumii de hîrtie, cîrpe si așchii. fi 
revine ei să le dea viață prin gestul 
el creator, prin jocul degetelor ei, 
pentru ca lumea poveștilor să ne 
primească dăruindu-ne bucuria amin- 
tirii primelor povești, 
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scenografia in cultura 
populară tradiţională 


Un subiect puţin abordat în cercetările etnografice 
si de istoria artei populare este cel al elementelor 
ce ar putea fi considerate ca alcătuind « سی‎ 
grafia» unei desfasurari de caracter teatral 0 do- 
meniul culturii populare tradiţionale ANE: 
Împrejurarea s-ar putea explica, fireşte, mai intii 
prin putinatatea manifestărilor teatrale propriu- 
zise in cultura noastrá populará, reprezentațiile 
cu « Haiducii», « Jienii » sau cele ale repertoriului 
teatrului de păpuși populare din seria « Vasilache » 
fiind nu numai oarecum singurele ce ar intra în 
această categorie, dar aflindu-se azi în faza pre- 
mergátoare extinctiei totale. $i poate că nici 
« scenografia » unor astfel de reprezentații « tea- 
trale » nu ar justifica interesul unui studiu, « tex- 
tul » fiind în aceste cazuri evident și de departe 
precumpănitor. Dacă am deplasa însă discuţia de 
la conceptul de «teatru» în sensul lui propriu 
şi implicit restrins la cel de «spectacol», de 
desfășurare a unor acţiuni într-o anume ambianta, 
ar trebui să ne exprimăm cel puţin nedumerirea 
fata de putinul interes arătat pînă acum unor as- 
pecte intrind fără îndoială în sfera « scenografiei » 
nu numai numeroase și foarte variate, ci avînd 
şi o vitalitate remarcabilă. Au fost si sînt încă 
foarte multe prilejuri în cultura și Viața populară 
românească, din trecut, dar și de azi, în care sînt 
incluse elemente de decor comportind o recuzită 
adeseori abundentă, de costumatie, de efecte am 
Zice «scenice», care ar indreptati o cercetare 
mai amănunţită decit cele cîteva 
care le facem în paginile de faţă, 
Prilejurile de care aminteam sînt legate-de diverse 
momente din viata comunităţilor românești rurale 
$i urbane, în care se poate lesne observa efortul 
de organizare, fie el si empiric, a spatiului de des- 
făşurare a unor acţiuni de caracter foarte diferit, 
de la cele tinind de Principalele evenimente ale 
vieţii (naştere, căsătorie, moarte) la vasta și semni- 
ficativa categorie a celor legate de practicarea unor 
străvechi ocupaţii (agricultură, păstorit), marcînd 
în același timp ciclurile anuale ale unor sărbători 
cu rădăcini în vremurile mitice ale omenirii. Dar 
dincolo de obiceiuri, cu tot ce înseam 
Plan social, marcindu-li-s, 


însemnări pe 


nă ele pe 
e semnificaţia cu elemente 
tinind limpede de «decor» si « scenografie » 
intr-un sens larg, să avem în vedere organizarea 
complexá și plină de culoare a unor mari spatii 
destinate a forma cadrul 


de manifestare a unor 
impresionante aglomerări de oameni participind 
la tirgurile, 'armaroacele, bilciurile și nedeile 


avind loc la anume epoci ale anului în Numeroase 
puncte marcate geografic, dar Și «scenografic », 
statornicite uneori de veacuri in toate cele trei 
țări românești medievale. Nu este vorba în toate 
aceste cazuri numai de asimilarea scenografie! cu 
pura și simpla Organizare a unor vaste spaţii menite 
a fi locul de desfășurare, am spune «scena» unor 
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ample întruniri populare de caracter economic, 
social sau cultural, ci mai mult, de echiparea. si 
mobilarea acestui spaţiu cu > obiecte» de diferite 
mărimi și semnificaţii, învestind deci spaţiul cu 
atribute scenografice de netăgăduit. Fireşte, este 
vorba de o scenografie vie, aparent spontană, 
pentru că aproape totdeauna rezultind dintr-o 
îndelungată practică, dar cu atit mai vie cu cît 
funcţiile si virtuțile sale decorative sînt împletite 
foarte strîns cu finalitáti complexe între care suc- 
cesul social si economic, Prestigiul si afirmarea 
unui anume statut nu sînt dintre cele de pe urmă. 
Tocmai în această perfectă îngemănare am vedea 
noi specificul acestei « scenografii » populare, pro- 
fund implicată în viața cotidiană a maselor rurale 
și urbane românești, dar Pástrindu-si nu mai puţin 
Caracterul evenimential, marcînd momente sau 
perioade în curgerea timpului, conferindu-i acestuia 
neașteptate accente concretizate în valori plastice 
și nu rareori acustice de o originalitate ce ar stirni 
invidia profesioniştilor atit într-ale scenografiei cit 
și Intr-ale reclamei Și publicităţii. În acest specific 
am vedea și valenţele modernității acestei sceno- 
grafii, în care au de detectat surprinzătoare realizări 


nu numai artiștii plastici, ci si, în planul reușitei 
social-economice, sociologii şi specialiştii market- 


ing-ului. 
Cine ar putea nega asemenea virtuti complexe, 
în care cele plastice sînt o intimă şi importantă 


componentă, imensei desfășurări de forme $i culori 
ce au loc la vestite nedei sau tirguri cum sînt cele 
din Polovracii Vilcii, de la Hora Prislopului, reunind 


Maramureseni, suceveni si năsăudeni, sau Panteli- 
monului din Cîmpulungul 


Muscelului? Funcţiile 
social-economice sînt marcate şi subliniate in 
aceste fremătătoare adunări de români, trăind 


uneori si azi — incárcati firește de coeficientul 
mereu crescind al confortului tehnic modern — 
conform unui scenariu de demult elaborat, sint 
marcate, zicem, acele funcţii de strictă delimitare 
spaţială a categoriilor economice reprezentate prin 
mărfuri a căror distribuţie și a căror aparente 
materiale sînt ele însele elemente constitutive ale 
scenograflei locului. Deambularea purtătorilor de 
oale-mascá trase Pe cap, lovite ritmic cu un bát 
şi însoţite de strigări incitînd la cumpărare, sînt 
un element scenografic de maximă percuție în 
tirgurile din Subcarpaţii Curburii din Buzău, Rîmnic, 
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şi Vrancea. Alăturarea, într-un colt mai liniștit, a 
armonioaselor cruci de stejar, policrome, din 
Pietrisul Balsului, in tirgul, de astă dată urban, al 
Craiovei, formează (iulie 1978) o pată de intensă 
culoare şi totuși de liniștitoare prezenţă în vacarmul 
stenic al schimburilor de oferte si cereri, multipli- 
Cindu-se pe raioane si sectoare, delimitind specia- 
lizări, stabilind neașteptate corespondențe între 
sonuri și forme, culori şi mirosuri sau iscind grotesti 
contraste, vii și adevărate, ca cele ale godacilor 
rozalii aduși spre « clandestină » vinzare în port- 
bagajul unei e Dacii 1300» verzi. lar hamurile 
castanii, lungi si învirtejate suvite si mite de piele 
tăbăcită, produse de hamurari veniţi din cimpia 
misterioasă a Boianului, întinse pe înalte stelaje 
de brad alb, puteau figura în orice expoziţie de 
artă ambientală sau pe orice scenă în care ar fi 
fost oportună sugerarea întinderilor stepei însoţită 
de mirosul și tropotul tabunurilor de sirepi. După 
cum prezentarea simetrică în forme compuse din 
obiecte mici și linguri de lemn la tirgul meșterilor 
populari din Bujorenii Vllcii este fără îndoială o 
conștientă formă de « scenografizare » a mărfurilor, 
delicate crestături în lemn de paltin, spre mai 


repedea vinzare a lor, la fel cum etalarea simplă 
și savantă în acelaşi timp a străchinilor de Hurez 
în același tîrg nu este decît un alt exemplu de 
voită și tradiţională prezentare comercială con- 
ferind totodată valenţe plastice unor locuri altfel 
neutre, punctind adică scenografic un spaţiu deter- 
minat. 

Să nu uităm în aceste mari adunări de oameni ce 
se întîlnesc nu numai spre a vinde și cumpăra, ci, 
poate mai mult, spre a se intilni și schimba cuvinte, 
opinii, noutăţi, spre a vedea ce este în «lumea 
albi», să nu uităm punctele de maximă concen- 
trare scenografică a culorii și a sunetului pe care 
le constituie panoramele, stridente în ele însele, 
dar trebuind să fie așa în enormul vacarm al tîr- 
gului, O inextricabilă cumulare de imagini absurde 
și reale, de tonalități crude, trecînd dincolo de 
zodia kitschului, prin forţa vieţii, atrage mulţimea 
spre spectacole așteptate și acceptate, succedindu-se 
caleidoscopic în văzul unei mulțimi ce pentru 
aceasta s-a strins: să vadă, 

Scenografia este în toate drepturile ei în marile 
alaluri ale obiceiurilor de iarnă, reunind la Sighetul 
Marmaţiei în decorul alb al zăpezilor de Crăciun 


si Anul Nou, reluind de fapt arhaica petrecere 
spre alte tárimuri si imediata, instantaneea rein- 
toarcere a 'soarelui, reincepind sa crească după 
momentul dramatic al solstițiului, reunind pentru 
acest moment mii de făpturi mascate ca într-un 
antic cortegiu al cultului solar hiperborean. O 
uriașă revărsare de artefacte, de la căruţe trans- 
formate în care alegorice, purtînd grupuri de 
tineri şi tinere anume invesmintati, pînă la cete 
de diavoli zgomotosi, sunind din talángi, zornáind 
din tot felul de unelte de produs zgomote, tot 
si toate sint elemente de recuzită și de înscenare 
în sensul propriu al termenului, făcînd parte dintr-o 
scenografie fără indicaţii scrise, dar avînd 2 
unor prescriptii rituale. 

Participă la alcătuirea acestor recuzite, la înfăp- 
tuirea măștilor de oameni, de ființe de pe alte 
tărîmuri și de animale, tot felul de materiale ima- 
ginabile, minuite de o nemaivăzută ingeniozitate 
tehnică, iarăși vrednică de invidia profesioniştilor 
în ale fabricării iluziilor scenice. 

Coborind sau poate urcînd, din orizontul dionisiac 
al marilor intruniri, spre miezul de taina al faptelor 
vieţii omului ce părăseşte singur tárimul nostru, 
găsim scenografia prezentă în elaborarea atmos- 
ferei de încordare dar si de supremă linistire prin 
ogoirea spiritelor în marile nopţi ale priveghiului 
din Vrancea: nu este o «scenă» acea solemnă 
procesiune a mascatilor în ritmul surd al dara- 
banei în jurul mesei pe care zace întins cel plecat? 
Şi nu sînt elemente de scenografie bradul împodo- 
bit si stilpul tăiat în volume, şi unul și altul purtaţi 
în fruntea alaiului tăcut şi grav? Fireşte că aici 
ponderea simbolului ca atare, cu toată frumuseţea 
sa plastică, este întrecută de cea a teribilului său 
înțeles, actul de comunicare fiind aici cel esenţial. 
Între zgomotul dezlantuit al tîrgurilor şi nedeilor 
şi bariolata lor înfăţişare, între carnavalesca agitaţie 
a obiceiurilor si desfășurarea marcată de calmul 
final al procesiunilor ultime, se situează un șir 
întreg de manifestări ale vieţii sociale populare 
româneşti în care elementele de scenografie isi 
au un loc stabilit de tradiţia, uneori încă vie, a 
atitor şi atitor locuri din tara noastră. Să pomenim 
într-o prea scurtă înşirare desfășurarea scenică a 
clăcilor, alcătuirea am spune «scenografici» a 
interioarelor ţărăneşti din Moldova si Transilvania, 
localizarea scenică propriu-zisă a locurilor de horă 
ale satelor adăpostite nu rareori în construcţii anume 
făcute, de tipul « chioşcurilor», sau chiar înşirarea 
scenografică a porţilor ţărăneşti de-a lungul uli- 
telor din satele maramureșene, gorjene sau băcă- 
oane. Un domeniu inedit, plin de atrăgătoare 
surprize, de neaşteptate convergente întru moder- 
nism, se deschide nu numai cercetării etnografice, 
ci, am spune, mai mult, valorificării scenice. 


PAUL PETRESCU 
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didactica 


STRATEGII 


Preocupările sistematice pentru 
formarea scenografului — artist pro- 
fesionist, specializat — s-au concretizat 
la noi odată cu înfiinţarea Secţiei de 
Scenografie a Institutului de arte 
plastice «Nicolae Grigorescu», cu 
peste trei decenii în urmă, asigurînd 
educarea şi instruirea viitorilor crea- 
tori ai artei spectacolului. Ce deter- 
mină opţiunea pentru scenografie? 
Ce îi determină pe unii să-și dedice 
talentul și forțele pentru profesia 
de scenograf? Care este motivaţia? 
Care sînt factorii anteriori (de mediu, 
educationali, culturali etc.) ce concură 
la luarea deciziei? Ce responsabilități 
implică, ce angajare, opţiunea pentru 
aceasta? Cum se va dezvolta impulsul 
inițial în perioada de studiu riguros, 
sistematic? Drumul către scenografie 
începe odată cu atracția către arta 
spectacolului a virtualului plastician. 
Acesta trebuie să fie dotat, pentru 
desenul artistic, culoare, volumetrie 
şi, fără îndoială, pentru compoziţia 
desfășurată spatial — ceea ce s-ar 
spune altfel; calitatea de «a vedea» 
şi a compune spaţiul (imperativ al 
arhitecturii). Este vorba, în fond, de 
atracţia către o anume artă, situată 
la nivelul conexiunilor, cu aspect 
caracteristic, tipic, înrudită dar si 
deosebită de celelalte tipuri de ima- 
gine plastică. 

Procesul 


instructiv-educativ are ca 
punct de plecare convingerea că 
trebuie urmărită pregătirea studen- 


tilor — viitori scenografi — sub toate 
aspectele prevăzute în planul de în- 
vatamint. si în programele analitice, 


că talentul nu poate înflori decît 
prin studiu sistematic, armonios și 
atitudine activă. Metodele, procede- 


ele și tehnicile de predare-invatare 
adecvate învățămîntului superior ar- 
tistic au un rol deosebit de important 
dată fiind specificitatea procesului de 
învățămînt, Asupra metodelor se în- 
dreaptă atenţia prioritară, conside- 
rindu-se cá au gradul cel mai mare 
de mobilitate, și dinamism fata de 
c componente ale procesului 
instructiv-educativ, presupun teh- 
nicitate psihopedagogicá superioară, 
sint ín strinsá dependenta de perso- 


elalte 


nalitatea cadrului didactic, Ele trebuie 
E fie intr-un permanent proces d. 
elaborare la care participă cadrele 


d Â€ 
didactice și colectivele de studenţi 
lrebule să fie continuu analizate, in 


atenția factorilor responsabili, știut 
fiind că există puţine studii stiintifice 
In domeniul psihopedagogiei in învă 
famintul superior si maí ale: în cel 
artistic 


Studentul este 


UN coparticipant 
~ 2 activ 
in orientările 


actuale 


d asupra proce 
sului instructiv-educativ, Se manifesta 
Pregnant tendinta de a angaja stu 


dentul, de a dezvolta 

cercetare, asumare de responsabili 

tatî și muncă independentă, 

dek de preponderente În Invatamin 
superior de scenografie (conform 


capacitatea de 


48 


viziunii enunțate mai sus) sînt tocmai 
cele care implică coparticiparea, an- 
gajarea studentului. Aceste metode 
sînt proprii învățămîntului artistic 
și sînt accentuate în prezent. Meto- 
dele numite «de cercetare stiinti- 
fică » (pentru noi e necesar să intro- 
ducem termenul «artistic») nu se 
separă, dimpotrivă, presupun alte 
metode și procedee. De aceea trebuie 
semnalat faptul că « metodele devin 
tot mai complexe prin schimbul de 
procedee, prin îmbinarea lor, astfel 
încît e foarte dificil să se identifice 


metode pure, univoce» 1, situaţie 
evidentă la disciplinele de măiestrie 
și alte cursuri practice. Metodele 


procesului de predare-invatare in inva- 
fost 


tamintul superior au grupate 
astfel: 1. Metode expozitive; 2. Me- 
tode interogative; 3. Activităţi ٦۳ 


dependente, practice, psihomotorii; 
4. Forme de organizare a instruirii 
prin cercetare și prin activități prac- 
tice. 


Ne vom opri asupra unor aspecte 
ale realizării procesului instructiv- 
educativ în învățămîntul de sceno- 


grafie 


poziţiile 3 si 


la noi 


in metod 


tendinte 


pentru tipul de invatarr 


La punctul 3 
metode complexe: a 
masa rotundă; c 


ul; b 
ul; d. 
tatilor 


cercetarea 
f. elaborarea de referate și 
g. rezolvarea 
de instruire prin 


reține 


brain 


exersarea autocondusă 


intelectuale 
de laborator 


de probleme 


cercetare 


activităţi practice (punctul 


zintă 


0 


treapta 


superioara 


său man 


uale; e 
Ge teren; 
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group-tral 
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cole la Studioul Institutului de Arta 
Teatrală și Cinematografică «l. با‎ 
Caragiale », la Studioul de filme, la 
diferite teatre $i case de cultură, 
precum și manifestarea în expoziții, 
care fac dovada talentului și muncii 
întregului colectiv al Secției Sceno- 
grafice din Institutul de Arte Plastice 
« N. Grigorescu », 

VASILE ROMAN 


1 Dr, Leon Topa, Ana-Maria Ichim: « Scurtă 
privire asupra metodelor în invatamintul 
superior », Editura didactică și pedagogică, 
Bucureşti, 1977, p. 111 

? Eugen Schileru: Scenografia românească, 
Editura Meridiane, București, 1965, p. 8 

Liviu Ciulei, revista « Teatru» nr, 12, 1961,‏ ٭ 


CERCETARE ۰ ` 
INTERDISCIPLINARA 


Educaţia și instructia scenografului 
în învățămîntul de artă stau sub sem- 
nul unei permanente activităţi de 
ajustare a mijloacelor invatamintului 
cu practica scenograficá. Problemele 
care pot fi deschise sint numeroase 
ȘI intricate într-un complex care 
constituie chiar stadiul actual al învă- 
țămîntului scenografic, Poate mai evi- 
dent decit în cazul altor arte plastice, 
apare caracterul deschis al scenogra- 
flei ca artă de contacte, în care gin- 
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direa creatoare este marcata si de 


dezvoltarea tehnicii adiacente, de 
materiale, de spatii, de mijloacele 
de comunicare ale spectacolului (tea- 
tru, televiziune, film), dar si de para- 
digmele dominante (ideologia stiin- 
tificà). 

Putem examina scenografia ca artá 
inseratá in spectacol, considerat mai 
întîi ca sistem fizical optico-sonor 
și mai apoi perceptiv vizual-auditiv, 
care isi dezvoltá structura in functie 
de variate dimensiuni spatio-tempo- 
rale. Scenograful articulează în actul 
creaţiei repertoriile variate ale cu- 
lorii, luminii, volumelor, contexturi- 
lor și unităţilor de spaţiu. Aceste 
repertorii sînt alcătuite din elemente 
materiale purtătoare de energii struc- 
turante (informative). Creaţia tinde 
spre o asemenea structurare încît 
să obțină un maxim de confort per- 
ceptiv concomitent cu optimum de 
noutate informațională, Coerenta si 
organicitatea articulării repertoriilor 
specifice trebuie reglate pentru a 
determina un efect în subiectul spec- 
tator, Aceste procese se bazează pe 
un cuantum de operaţii și decizii 
de ordin cantitativ, procese care fac 
din scenograf un probabilistician de 
tip aparte care, sprijinit pe experienţă 
Și dotare empatică, practică o proba- 
bilistică subiectivă orientată spre suc- 
ces și autodepășiri, 
Dacă am identificat astfel o caracte- 
ristică a artei scenografului, ne este 


ușor să acceptăm cá probabilistica 
artistică poate fi încadrată cu tehnici 
de control și prognoză, uzind de 
algoritmi deja elaborati și aplicaţi în 
unele domenii de cercetare. 

În ultimul timp preocupările de cer- 
cetare teoretică interdisciplinară ale 
secției de scenografie din Institutul 
de Arte Plastice « Nicolae Grigorescu » 
au condus la ideea că într-un anume 
moment al elaborării proiectului sceno- 
grafic se poate interveni în aprecierea 
valorii si prin « detectori » obiectivi. 
Astfel sîntem în măsură să introducem 
în procesul de învățămînt doi factori 


indicatori cantitativi care să permită 
aprecierea cantităţii de informaţie 
cuprinsă în modul de utilizare a 


repertoriilor formale și pe de altă 
parte să determinăm o mărime este- 


tică exprimată numeric cu funcţie de 
estimare valorică. 


Deoarece intenția noastră este de a 
comunica preocupări recente ale sce- 
nograflei universitare, nu vom intra 
în amănuntele teoretice şi ale teh- 
nicii de calcul, ne limităm doar la a 
semnala că determinăm energia in. 
formationalà a proiectului scenografic 
cu ajutorul indicatorului energie in- 
formationala, elaborat de Octav Oni- 
cescu și introdus în statistica informa- 
۱۱۵۵۵۱8, indicator care calculat relativ 
simplu ne dă măsura cantității de 
informaţie cuprinsă în demersul sce- 
Nografic: decor, costum și împreună 
decor-costum. De fapt, măsurăm en- 


tropia informaţiei scenografice. Noi 
validăm indicatorul energie informa- 
ţională prin determinarea unui alt 
indicator cantitativ, și anume mărimea 
informaţiei estetice pe care o calcu- 
lăm potrivit cu propunerile de me- 
todă și calcul ale esteticianului ger- 
man Siegfried Maser. Valoarea nu- 
mărului estetic este cuprinsă între 
zero şi unu, indicînd raportul dintre 
redundanta si entropia informaţională 
a obiectului proiectat. 


Prezentarea acestor algoritmi si in- 
troducerea lor în învățămîntul sce- 
nografic constituie un mijloc de in- 
lerventie in mecanismul creației. 
Este un excelent mijloc de a sublinia 
că mecanismul creaţiei este alcătuit 
din două secvenţe esenţiale : alegerea 
factorilor de repertoriu si combinarea 
elementelor. şi repertoriilor. Liber- 
tatea în alegere constituie premisa 
Sansei reușitei creaţiei şi cea mai 
mare rigoare a secvenţei combina- 
torii ce determină reuşita, Rigoarea 
$i libertatea, tendința spre ordine 
$i dezordine, raporturile cantitative 
Cuprinse în mecanismul creaţiei dau 
naştere operei de artă. 
Sperăm că propunerea noastră nu va 
lăsa impresia că tindem să înlocuim 
Prin tehnică specificitatea creaţiei 
artistice, dar în formarea artistului 
este potrivit să i se arate «cum 
aburul cald al sîngelui să nu voaleze 
oglinda rațiunii», 

DAN CRISTIAN POPESCU 


« Teatrul» este cuvintul prin care 
azi numim atît conceptul de spec- 
taco! dramatic dar și pe cel referitor 
la spaţiul în care acesta se desfășoară. 
Sint două noțiuni distincte dar indi- 
solubil legate între ele, amplitudinea 
interferentelor lor dînd naștere aces- 
tei dihotomii. E firesc în atari condiții 
ca, pornind de la analiza celor doua 
concepte, spectacol si spaţiu teatral, 
şi a raportului dialectic în care ele 
au evoluat, să încercăm să desprin- 
dem caracterele esențiale ale factori- 
lor: dramatici și arhitecturali, măsura 
în care au relaţii de subordonare 
reciprocă şi pot stimula dezvoltarea 
evenimentului teatral, cu atît mai 
mult cu cît una dintre componentele 
de bază ale artei spectacolului, sceno- 
grafia, este determinată de spaţiul 
teatral si participă, la rîndul ei, la 
modelarea acestuia. 
Actorul, obligind spectatorii, ca să-i 
poată vedea fata, să se așeze în semi- 
cerc în jurul lui, a creat esența spa- 
tiului teatral. Azi sensul de bază al 
acestui concept se referă la cadrul 
arhitectural apt să facilizeze o optimă 
construcție scenografică și o optimă 
desfășurare a spectacolului dramatic 
la întregul complex al condiţiilor 
spaţiale și tehnice create pentru a 
potenta în rîndul spectatorilor par- 
ticiparea la spectacol și receptionarea 
mesajului său. 
Elementele esenţiale și ireductibile 


al ale spatiuluî teatral sînt cele afectate 
spectatorilor şi respectiv spectaco- 
in- lului și relația dintre aceste elemente 
a va fi determinantă pentru caracterul 
A constructiei teatrale. 
SES În principiu se desprind două arhe- 
uit tipuri: 
ea — dispunerea axialá, cînd spectatorii 
E și actorii stau fata în fata, 
سس‎ — dispunerea centrală, cînd atit jocul 
Yn cit şi publicul pot OcUpa miezul sau 
ER respectiv perimetrul unui spațiu, 
2 In cadrul acestor așezări ale invarian- 
x tilor spectacolului se pot discerne 
M încă numeroase subdiviziuni, în funcție 
de elementele avute în vedere, Partea 
va de spaţiu teatral afectată Publicului 
n are dou’ zone distincte și definite: 
2 — Zona de recepție, denumire generică 
2 spațiului care are menirea să pri- 
= meascá publicul, să-l dirijeze spre 
2 locul de vizionare, să-i asigure eva- 


teatrul, 


cuarea comodă și “rapidă și să-i 
ofere posibilitatea de destindere în 
timpul pauzelor. Rezolvarea acestei 
parti e determinată de partiul arhi- 
tectural adoptat, dar factori de na- 
tură economică și socială influențează 
decisiv amploarea sau  exiguitatea 
spaţiilor aferente; 

— sala de spectacol, spațiu afectat 
exclusiv vizionării si ca atare obligat 
să ofere publicului o cît mai mare 
apropiere de aria de joc — condiţie 
care limitează capacitatea sălii în 
funcție de tipul ales. 

O sală de tip elisabetan sau arenă 
poate avea un număr mai mare de 
locuri, frontul de contact avind o 
desfășurare de 75—100% din maxi- 
mul posibil, în timp ce la sălile de tip 
italian numărul locurilor e limitat 
de un sector de cerc nu prea deschis 
cu adîncimea maximă admisă de cca 
21,00 m, peste care nu se obține o 
normală vizionare. 

În epoca noastră nu se mai poate 
accepta o sală de spectacol care să 
nu asigure condiţii optime de vizio- 
nare, audiție și confort fiziologic, 
toti parametrii respectivi fiind în 
prezent perfect determinaţi. 

Cele mai mari dificultăți pe care le 
prezintă proiectarea unei săli de 
spectacol provin din relaţia acesteia 
cu spaţiul de joc, de sudura ce trebuie 
realizată între sală și scenă, de tipul 
de spectacole pe care trebuie să le 
asigure. 

Analizind spaţiile destinate specta- 
colului, constatăm că și acestea pot 
fi scindate în două grupe distincte: 
— zona destinată pregătirii spectaco- 
lului, care cuprinde: cabine pentru 
artisti, săli de recepții, ateliere si 
spații pentru confecționarea și depo- 
zitarea costumelor și încăperi similare 
pentru decoruri; 

— Zona care asigură desfășurarea spec- 
tacolului, în care elementul polari- 
zator este scena, ce trebuie să se 
ofere în totalitate vizionării specta- 
torilor, Adiacent spaţiului de joc 
sint necesare încăperi de degajare și 
manevră, cu dimensiuni condiționate 
de anvergura scenei, de tipul si 
natura teatrului, 

Un alt factor hotăritor al spațiului 
teatral este dotarea tehnică a spa- 
tiulul de joc, care poate facilita si 


determina în mare măsură pregă- 
tirea, desfășurarea și calitatea spec- 
tacolului. Este un element ce trebuie 
tratat cu foarte multă atenţie pentru 
a nu deveni un scop în sine și a nu 
greva prin excese inutile atît inves- 
titia cît și exploatarea. 

Evoluţia paralelă a spectacolului și a 


elementelor ce alcătuiesc spaţiul tea- - 


tral, strîns legată de dezvoltarea so- 
cială însăși — din antichitatea elenă 
și pînă în epoca modernă — înregis- 
trează, începînd din a doua jumătate 
a secolului al XIX-lea și în primele 
decade ale secolului nostru, apariția 
în spectacolele teatrale a numeroase 
atitudini insolite, revoluţionare, care 
încearcă, prin reînnoirea mijloacelor 
scenice, să suprime din această artă 
canoanele în care se închistase si 
să-i redea un avint creator. În privinţa 
spațiului scenic se menţine arhetipul 
prestabilit al rezolvării teatrului ita- 
lian cu scenă ferm delimitată de un 
cadru care contura cel de-al patrulea 
perete, transparent pentru public dar 
opac pentru interpreţi. Numeroasele 
idei care s-au manifestat cu forță si 
s-au succedat cu repeziciune în epoca 
dintre cele două războaie au căutat, 
prin îmbogățirea modalitatilor de 
punere în strîns legate de 
modalităţile scenografice, să înnoiască 
arta teatrului și să stabilească relaţii 
noi între spectacol și spectator. Toate 
aceste încercări sînt însă frinate de 
lipsa unor construcții adecvate; este 
drept că apar o serie de propuneri 
pentru teatre «ideale» ce au rămas 
însă neexecutate. 

După cel de-al doilea război mondial 
acțiunea pentru înnoirea spiritului 
construcțiilor teatrale privind desti- 
natia, funcția, forma și dotarea teh- 
nică a acestor edificii a fost cu insis- 
tenta reluată, Rezultatele obţinute 
în aceste multiple căutări sînt evi- 
dent diferite și ele acuză deosebirile 
de tradiție și cultura, de condiţii 
social-economice, de organizare ad- 
ministrativ-politică, de întreaga speci- 
ficitate a flecărui popor, Sînt demne 
de menţionat pentru rezultatele obti- 
nute experimentele din Anglia, R. F. 
Germania, SU A. لا‎ ۰ 

Evoluția spectacolului dramatic și a 
celor mai recente realizări din -do- 
meniul construcțiilor 


scenă, 


teatrale ne în- 


act de creaţie arhitecturală 


dreptateste să conchidem că edificiile 
teatrale, indisolubil legate în decursul 
timpurilor de natura spectacolului 
și de factorii sociali determinanti 
ai epocii, au fost în strînsă corelare 
cu necesităţile și názuintele societății 
în mijlocul căreia au luat fiinţă. 
Certitudinea triplei relaţii axiomatice 
societate— spectacol, spectacol — spaţiu 
teatral și societate —spatiu teatral obli- 
gă pe orice creator de edificii teatrale 
să detecteze invariantii dialecticelor 
lor legături pentru a determina ideatia 
construcţiilor teatrale. 

Relația de bază, societate-spectacol, 
ne confirmă faptul că spectacolul 
nu poate constitui un scop în sine, 
ci are datoria să satisfacă necesități 
fundamental umane, divertismentul 
dramatic fiind totdeauna prilej de 
desfátare dar si fapt de comunicari 
esentiale si superioare satisfactii este- 
tice. 

După o perioadă de de-alaj fata 
de puternicele mutații intervenite în 
concepțiile și nivelul cultural al socie- 
tatii contemporane cit și concurenţei 
spectacolelor bazate pe mijloace me- 
canice de înregistrare și transmitere, 
spectacolul teatral, reconsiderînd cu 
atenție componentele sale fundamen- 
tale, a izbutit să extragă cu clarvi- 
ziune rezultatele viabile ale valoroase- 
lor sale experiențe și, prin fructuoasa 
lor sinteză, să se adapteze modului 
contemporan de viata si gîndire, să 
reflecte telurile actuale ale societății 
umane. Acestea sînt de altfel condi- 
tille care au stat la baza perenitatii 
actului teatral si care conditioneaza 
în continuare existența sa. 

Se impune dar ca toţi factorii specta- 
colului să facă uz de posibilităţile de 
care pot dispune azi pentru a se remo- 
dela și reactualiza. 

Dată fiind vastitatea repertoriului cît 
şi interpretarea extrem de diferită 
pe care acesta o capătă azi, nu mai 
poate fi vorba de o rezolvare unică 
a spectacolului și aici intervine cu o 
deosebită vigoare cea de a doua 
relație, spectacol dramatic—spatiu 
teatral, care implică în mod deosebit 


participarea activă a scenografiei si a 
scenografului, 
Repertoriul generat de text este 
extrem de variat ca gen, conținut, 


mod de exprimare. Specificitatea lui 
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pentru a fi cel mai conform redată, 
implică asertoric un anume spațiu 
scenic, adecvat fiecărei piese în parte, 
căci există o relație de netăgăduit 
între repertoriu si spațiul scenic 
atit în ce privește raportul în care 
acesta e dispus fata de sală cit şi 
proportionarea lui. Punerea în scenă 
şi interpretarea, asigurate de regizor, 
scenograf şi actor, s-au dovedit că 
sînt profund influențate de forma si 
dimensiunea spaţiului scenic, de mo- 
dalitatea de comunicare cu sala. 
Toate încercările de reîmprospătare 
a expresiei dramatice au scos în 
evidență stavila ridicată în calea lor 
de unilateralitatea si rigiditatea pe 
care o manifestă în genere spaţiile 
teatrale. Spectatorul este captivat de 
impresii senzitive vizuale și auditive. 
Spaţiul teatral trebuie deci să fie 
construit în aşa fel încît aceste impresii 
să fie transmise cît mai direct și mai 
puternic publicului din sală, ceea ce 
implică o cit mai desavirsita rezol- 
Vare a raportului spectator-spectacol, 
a miezului spaţial unde are loc sudura 
dintre sală și scenă, preconizată de 
concepţia arhitecturală și desávirsitá 
de concepţia scenografică. În această 
problemă, în cultura europeană s-au 
definit trei arhetipuri de așezare: 
arenă, elisabetan și italian. 

Primele două, prin specificul lor, au 
darul să centreze desfășurarea jocu- 
lui, ultimul să îndepărteze acțiunea 
spre culise, fiecare arhetip solicitînd, 
la rîndul sáu, o anumită concepţie 
scenografică. 

Teatrul elisabetan, cu scenă spaţială 
deschisă, azi apreciată ca mai adec- 
vata fenomenului teatral, fără să fi 
fost unanim acceptată, prezintă avan- 
tajul de a fi adecvată repertoriului 
de factură shakespeareană și de a 
Putea avea un număr mai mare de 
locuri cu vizibilitate bună, asigurînd 
© mai mare libertate soluţiilor posi- 
bile ale scenografiei. 

Teatrul-arená, reluat cu intenția ma- 
jorá de a se crea o ambianta de 
«intimitate» care s& facilizeze co- 
muniunea spectacol-spectator, nu 
poate oferi un sentiment al mediului 
și nu are conventionalitatea celui 
elisabetan, ce oferă posibilitatea unor 
montări teatralizante. Teatrul-arenă 
a fost proliferat și pentru motive de 
economicitate în exploatare, decorul, 
$i în consecință mina de lucru pentru 
confecționarea și manevrarea lui, ne- 
putind căpăta dimensiuni prea ample, 
Ceea ce nu diminuează importanța 
rolului scenografiei, 

Teatrul italian este astăzi cel mal 
discutat din cauza cadrului scenic, 
a ecranului invizibil ce ia naștere 
între joc și asistență, S-a crezut 
multă vreme că este posibilă reac- 
tualizarea acestui tip de spațiu tea- 
tral prin realizarea unel cit mai 
mari variabilitáti a zonei de contact 
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intre scena si sala, solicitind insistent 
fantezia cuplului regizor—scenograf, 
dar eforturile s-au dovedit în genere 
costisitoare iar rezultatele nu au 
fost totdeauna convingătoare. 

Se impune să menţionăm eforturile 
de îmbunătăţire a expresivitátii dra- 
matice graţie dotărilor tehnice ale 
scenei. S-au făcut însă și excese 
nejustificate, mai în privința 
utilajelor electro-mecanice, care ade- 
seori au căpătat sensul unui mit, 
unui scop lipsit de rezultate, excesul 
de dotări constituind în final o piedică 
în desavirsirea artei dramatice, de 
unde şi pledoaria scenografilor pentru 
mai multă simplitate. 


ales 


Cercetarea succintă a cerințelor fac- 
torilor componenti ai spectacolului 
ne conduce la următoarele concluzii 
referitoare |a elementele spațiului 
teatral: 

— Spaţiul de joc, pentru a avea o 
eficacitate totală, trebuie să fie cît 
mai maleabil și în consecință să nu 
aibă o formă strict definita. Se cere 
de fapt un instrument cit mai adap- 
tabil, încît orice spectacol să poată 
fi pus în scenă și interpretat în orice 
mod ar fi el ideat. 


— Sala și ansamblul spatial pe care 
aceasta îl alcătuiește cu scena sînt 
obligate să posede acele valenţe care 
să asigure coeziunea spectatorilor și 
participarea lor la spectacol. 


Ar fi de dorit deci un teatru cit 
mai elastic, cu multiple rezolvări 
spaţiale. În așa-numitele teatre trans- 
formabile, dificultățile pentru obtine- 
rea unei vizibilitati optime cresc 
exponential iar ` şansele de reuşită 
scad. 


Pînă în prezent, epoca noastră nu a 
consacrat vreo formă de spaţiu tea- 
tral simplă și eficient economică. Se 
pare totuşi că anii ce vor veni vor 
purta pecetea pluralitatii și acţionează 
în favoarea unui instrument care să 
asigure toate formele de joc universal 
acceptate și verificate. 

Ceea ce determină construirea edi- 
ficiului teatral este, după părerea 
Noastră, a treia relaţie menționată, 
societate-spatiu teatral, care trebuie 
să fixeze esentialele date de tema, 
de o importanta covirsitoare si nu 
totdeauna sesizata, 

Tema stabileste caracterul si functiile 
de bază pe care spaţiul teatral va 
trebui să le îndeplinească, precum și 
criteriile organizatorice de functio- 
nare, care vor avea repercusiuni atit 
asupra rezolvării cît și a amplorii 
pe care le vor căpăta principalele 
zone componente ale spatiului tea- 
tral: cea afectată publicului și aceea 
pentru pregătirea și desfășurarea spec- 
tacolului, 

Se evidenţiază o clasificare a teatrului 
în funcţie de natura spectacolelor: 
— teatre de repertoriu, pentru cele 


Teatrul Crucible, Scheffield, Marea Britanie, arh. Renton, Howard si Wood; plan parter 


Teatrul Crucible; detaliu plan sală-scenă 


Teatrul Naţional Craiova, 


arh, 


NW 
سس‎ Wi 


gasa 


Alexandru lotzu; blan nivel foaler 


mai variate texte si tipuri de montari 
dramatice; 
-teatre studio si experimentale, 
unde repertoriul ca si punerea in 
scenă pot fi specializate: 
De asemenea, in functie de organi- 
zare, se pot deosebi: 
— teatre cu trupe proprii si activi- 
tate ritmică; 
— teatre subordonate unui centru 
polarizator care poate asigura des- 
făşurarea normală şi continuă a spec- 
tacolelor; 
—teatre capabile 55 primeasca tur- 
nee intimplatoare sau care se bazeaza 
pe activitatea intermitenta a unor 
echipe locale de amatori. 
Tema va trebui să clarifice și datele 
pe care societatea le imprimă direct 
spațiului teatral, respectiv asupra zo- 
nei de recepție afectată publicului. 
Dimensionarea lor este desigur im- 
pusă de capacitatea sălii, dar și de 
amploarea ce se dorește -pentru 
această zona de contacte sociale. În 
aceeași ordine de idei se va analiza 
cu grijă dacă acest vast salon al vieții 
sociale trebuie să fie deschis către 
spaţiile publice înconjurătoare și să 
participe la - animația orașului sau, 
din contră, să se izoleze de exterior 
pentru a menține « catharsis »-ul pro- 
dus de spectacol. 


Din succinta analiză efectuată rezultă 
că teatrul are nevoie de spaţii anume 
construite pentru ca activitatea lui 
Sá se poatá desfásura in condiții 
| normale. Spațiile teatrale pot fi in- 
dependente sau inglobate in construc- 
ii cu destinaţii multiple. Se impune 
însă ca spațiul afectat teatrelor să 
fie de la bun început precizat ca 
atare pentru a se înlătura confuziile 
gi 2 putea fi proiectat conform spe- 
cificului lui, puternic diferentiat de 
cel al altor genuri de spectacole si 
manifestări culturale — căci se impune 
să se facă deosebirea între spaţiile 
> polivalente », concepute să facă fata 
solicitării variatelor funcţii pe care 
o viață urbană complexă si amplu 
dezvoltată e datoare să le satisfacă, 
și cele cu multiple Valente dar afec- 
tate unei singure activităţi, cum ar 
fi teatrele de concepție nouă, care 
se impun în mod categoric, 

A ne limita la cele expuse mai sus 


2۳ însemna să acceptăm ideea că . 


spațiul teatral este numai un instru- 


Spaţiul teatral este indubitabil cuprins 
ra largă a faptelor de arhitec- 


uficient să inserăm în relația 
4 societate-spectacol-spatiu tea- 
ctorul creație arhitecturală ca 
in caz particular al înlăn- 


tectură, oricare ar 
oarea lor, 

ctură, spre deosebire 
۴ arte, sînt deter- 


ment al fenomenului teatral, dar ` 


minate de condiţiile societății umane 
care generează comenzile individuale 
sau colective care sînt la baza oricărei 
creaţii arhitecturale. 


Numai în această fază materialul 
aperceptiv de care dispune autorul 
este capabil se dea sugestii — inspi- 
ratia — pentru ca în stadiul de gesta- 
tie să se formuleze ideea, să se recre- 
eze ceva nou — ideatia sau invenția. 
Urmează execuţia, care în cazul crea- 
tiei arhitecturale nu înseamnă reali- 
zarea operei însăși, ci concretizarea 
pluridisciplinară a «ideatiei » într-un 
proiect complex. Căci stadiul final 
al «execuției» creaţiei arhitectu- 
rale — « proiectul» — nu reprezintă 
« certitudinea » si prin aceasta arhitec- 
tura se aseamáná cu muzica, artá care 
scrisă numai pe portativ rămîne muta 
— creatia arhitecturalá devine certi- 
tudine odatá cu interventia construc- 
torului si numai astfel ciclul este 
încheiat. 


Este axiomatic faptul că orice con- 
structie este executată pentru a satis- 
face necesitatea care a generat-o. 
Obiectul este așadar un produs al 
raţiunii și în mod firesc va purta 
pecetea acesteia. Spaţiul construit re- 
zultat exclusiv din tehnologie va 
corespunde necesității cauzale, dar 
în afară de însumarea datelor cunos- 
cute într-un tot este necesar ca 
acesta să acumuleze și acele calități 
pe care spiritul uman le-a dorit 
totdeauna, să se adauge simplului 
fapt tehnic pecetea codului și liris- 
mului uman, pentru ca ceea ce e 
făurit de om să capete expresia 
completă și armonioasă a componen- 
telor sale esențiale — spirit și materie 
— si astfel să devină fapt de arhitec- 
tură. 


Marcată de un valoros spirit construc- 
tiv, puternica personalitate a po- 
porului nostru a știut să adapteze 
creator orice infuzie de tehnologii 
și modalități de expresie. Înlăturînd 
curentele extremiste și unilaterale, 


nefiind receptivá la excesele bruta- . 


liste ale unor tendințe exterioare, 
creația autohtonă de arhitectură a 
fost totdeauna o îmbinare fericită de 
precizie și vigoare, de puritate și 
adevăr biologic, armonios echilibrate 
și ponderate de măsura exactă a 
scării umane, Trăsăturile de bază ale 
arhitecturii românești își găsesc o 
desávirsitá finalizare în capodoperele 
existente. produse de fertilul geniu 
creator al spiritualității poporului 
nostru, Preluarea esenței însăși a 
acestor caractere este singura modali- 
tate capabilă să ne ferească de grave 
erori și deci aptă să ne călăuzească 
în domeniul construcţiilor arhitectu- 
rale în genere și, ca atare, și al tea- 
trelor — către creaţii originale, proprii 
poporului nostru, 


ALEXANDRU IOTZU 


Teatrul Naţional Craiova; posivilități de amenajare ale spațiului de joc: schema sală — scenă italiană 


schema sală—scenă elisabetană 


schema sold —scenă arenă 


ariate texte si tipuri de montări 


mal V 
0 dramatice; 
— teatre studio si experimentale, 
A unde repertoriul ca și punerea în 
p scená pot fi specializate. 


De asemenea, în funcţie de organi- 
zare, se pot deosebi: 

— teatre cu trupe proprii si activi- 
tate ritmicá; 

— teatre subordonate unui 
polarizator care poate asigura des- 
fásurarea normalá si continuá a spec- 


centru 


tacolelor; 

d — teatre capabile să primească tur- 
nee întîmplătoare sau care se bazează 

۱ pe activitatea intermitentă a unor 


o k 
echipe locale de amatori. 
Tema va trebui să clarifice si datele 
pe care societatea le imprimă direct 
3n parter 


spațiului teatral, respectiv asupra zo- 
nei de recepţie afectată publicului. 
Dimensionarea lor este desigur im- 
pusă de capacitatea sălii, dar si de 
amploarea ce se doreşte pentru 
această zonă de contacte sociale. În 
aceeași ordine de idei se va analiza 
cu grijă dacă acest vast salon al vieţii 
sociale trebuie să fie deschis către 
spațiile publice înconjurătoare și să 
participe la animația orașului sau, 
din contră, să se izoleze de exterior 
pentru a menţine « catharsis »-ul pro- 
dus de spectacol. 


Din succinta analiză efectuată rezultă 
că teatrul are nevoie de spaţii anume 
construite pentru ca activitatea lui 
să se poată desfășura în condiţii 
| normale. Spatiile teatrale pot fi in- 
| dependente sau înglobate în construc- 
fii cu destinaţii multiple. Se impune 
însă ca spaţiul afectat teatrelor să 
fie de la bun început precizat ca 
atare pentru a se înlătura confuziile 
او‎ a putea fi proiectat conform spe- 
cificului lui, puternic diferențiat de 
cel al altor genuri de spectacole şi 
manifestări culturale — căci se impune 
să se facă deosebirea între spaţiile 
« polivalente », concepute să facă faţă 
solicitării variatelor funcţii pe care 
© viață urbană complexă si amplu 
۱ dezvoltata e datoare să le satisfacă, 
ȘI cele cu multiple valenţe dar afec- 
tate: unei singure activităţi, cum ar 
fi teatrele de conceptie noua, care 
se impun în mod categoric. 
A ne limita la cele expuse mai sus 


Spațiul teatral este numai un instru- 
Ment al fenomenului teatral, 
Spațiul teatral este indubitabil cuprins 
în sfera largă a faptelor de arhitec- 
i ură 
este suficient să inserám în relația 
zală Societate-spectacol-spatiu tea- 
factorul creaţie arhitecturală ca 
inem un caz particular al înlăn- 


۱ lor de arhitectură, oricare ar 
Natura si amploarea lor. 

e arhitectură, spre deosebire 
ale altor arte, sînt deter- 


ar însemna să acceptăm ideea că . 


dar ` 


Ml cauzale ce are loc în geneza - 


minate de condiţiile societăți umane 
care generează comenzile individuale 
sau colective care sînt la baza oricărei 
creații arhitecturale. 


Numai în această fază materialul 
aperceptiv de care dispune autorul 
este capabil se dea sugestii — inspi- 


ratia — pentru ca în stadiul de gesta- 
tie să se formuleze ideea, să se recre- 
eze ceva nou — ideatia sau invenția. 
Urmează execuţia, care în cazul crea- 
Dei arhitecturale nu înseamnă reali- 
zarea operei însăși, ci concretizarea 
pluridisciplinară a « ideaţiei » într-un 
proiect complex. Căci stadiul final 
al «execuţiei» creaţiei arhitectu- 
rale — « proiectul» — nu reprezintă 
« certitudinea » și prin aceasta arhitec- 
tura se aseamănă cu muzica, artă care 
scrisă numai pe portativ rămîne mută 
— creația arhitecturală devine certi- 
tudine odată cu intervenția construc- 
torului și astfel este 
încheiat. 


numai ciclul 


Este axiomatic faptul că orice con- 
structie este executată pentru a satis- 
face necesitatea care a generat-o. 
Obiectul este așadar un produs al 
rațiunii şi în mod firesc va purta 
pecetea acesteia. Spaţiul construit re- 
zultat exclusiv din tehnologie va 
corespunde necesității cauzale, dar 
în afară de însumarea datelor cunos- 
cute într-un tot este necesar ca 
acesta să acumuleze și acele calităţi 
pe care spiritul uman le-a dorit 
totdeauna, să se adauge simplului 
fapt tehnic pecetea codului și liris- 
mului uman, pentru ca ceea ce e 
făurit de om să capete expresia 
completă și armonioasă a componen- 
telor sale esențiale — spirit și materie 
— şi astfel să devină fapt de arhitec- 
tură. 

Marcată de un valoros spirit construc- 
tiv, puternica personalitate a po- 
porului nostru a știut să adapteze 
creator orice infuzie de tehnologii 
si modalităţi de expresie. Înlăturînd 
curentele extremiste și unilaterale, 


nefiind receptivă la excesele bruta- . 


liste ale unor tendinţe exterioare, 
creaţia autohtonă de arhitectură a 
fost totdeauna o îmbinare fericită de 
precizie și vigoare, de puritate si 
adevár biologic, armonios echilibrate 
şi ponderate de măsura exactă a 
scárii umane. Trásáturile de bazá ale 
arhitecturii românești isi găsesc o 
desávirsitá finalizare în capodoperele 
existente. produse de fertilul geniu 
creator al spiritualităţii poporului 
nostru. Preluarea esenței însăși a 
acestor caractere este singura modali- 
tate capabilă să ne ferească de grave 
erori și deci aptă să ne călăuzească 
în domeniul construcţiilor -arhitectu- 
rale în genere și, ca atare, și al tea- 
trelor — către creaţii originale, proprii 
poporului nostru. 


ALEXANDRU IOTZU 


Teatrul National Craiova; posivilități de amenajare ale spe 


schema sală—scenă elisabetană 


schema sală— scenă arenă 


ا 


ecunoscuta repunere In discuție a locului teatral, a 
în care și cu care această artă configureaz, a 
In cele peste opt لان ظا‎ as dezbateri apariția 
i ample suite de formulări tinzind a restructura or: 
ی‎ DXFUE preexistentă moștenită din secolul al XIX-lea, 
blocată într-un acuzat academism. Numeroși oameni de 
teatru, Incepind cu Appia, Gordon Craig, Antoine, Mayer- 
hold sau Piscator, au luat cuvintul pledind aproape fără 
excepție pentru abandonarea așa-numitei scene italiene 
si eliberarea de dictatul pe care aceasta și tehnologismul 
său îl impun relațiilor și expresiilor, Dar puţine, foarte 
puţine dintre aceste propuneri au avut șansa de a fi ۰ 
lixate, marea majoritate a edificiilor continuind a se 
construi in virtutea principiilor secolului trecut sau cel 
mult cultivind o reabilitarea unora din modalitățile sce- 
nei deschise prebaroce, scena elisabetană sau arena. Acest 
fapt este datorat în mod cert unei rezistențe faţă de ine- 
ditul ideilor, în accepţia curentă conceptul teatru echi- 
valind cu conceptul teatru italian, dar si unor evidente 
puncte slabe ale argumentărilor, între altele naivitátii 
tehnologice și economice a multor proiecte, nerealismu- 
lui lor, ca si adesea caracterului reductiv, limitativ, care 
risca să instaureze constringerile unei estetici particulare 
la fel de blocante ca și cea pe care voia să o elimine, In 
orice caz aceste propuneri reprezintă trepte expresive 
oglindind evoluția gîndirii teatrale în secolul nostru si 
pregătind apariția unor soluții efective. 
Procesul de precizare, de decantare a unor rezolvári adec- 
vate evoluției teatrului contemporan a luat forme con- 
crete abia în ultimele decenii, favorizat și stimulat de 
evenimente si mutații care au influențat direct arta tea- 
trală; dacă n-ar fi să amintim decit de necesitatea cultivării 
specificitatii inconfundabile a teatrului, a esentelor aces- 
tuia, necesitate acuzată prin competiția televiziunii 
(care a reactualizat problemele ridicate cu citeva decenii 
în urmă de către film), de creșterea diversității experi- 
mentelor teatrale determinată în bună parte de viteza 
de apariţie si consumare a acestora, de largul spectru al 
repertoriului contemporan, de caracterele noii literaturi 
dramatice, a cărei construcție este direct influenţată de 
evoluţia artelor imaginii, etc., putem realiza cit de acute 
au devenit schimbările care se cer spre eliberare de mo- 
delul italian al secolului trecut și de tehnologismul specific 
acestuia ajuns la un efectiv paroxism. În această conjunctu- 
ră, asistată și de cuceririle arhitecturii moderne (apetența 
pentru structuri convertibile, pentru elementaritate) ca 
si de progresele tehnologiei construcțiilor (acoperirea 
lesnicioasă a spaţiilor mari), a apărut ideea spațiului 
variabil. Unele din edificiile construite în ultimii ani au 
juxtapus structurilor clasice și spaţii cu astfel de pro- 
gramare deschisă. Neacreditate încă drept un răspuns 
ferm, ele au fost atribuite prudent activităților care în 
mod destul de arbitrar se numesc experimentale. Deși 
numeric aceste realizări reprezintă un procent destul 
de redus din totalul spaţiilor construite în epoca post- 
belică, ele marchează un moment important pe calea 


Bin 
spațiului 
prilejuit 


instituirii a ceea ce aș numi conceptul variabilității totale, 
Cum s-ar putea descrie acest nou concept, care sint ca- 
racterele acestei nol structuri teatrale care le acordă 
șansa de a fi generalizate? As răspunde! spaţiul simplu 
elementar, dată fiind cuprinderea într-o anvelopă comună 
nedeterminată formal a celor două principale funcțiuni, 
spectacol și spectatori, In scopul creării unei variabili- 
tăți a raporturilor dintre acestea și din interiorul acestora, 
De aci posibilitatea practicării oricărula din cele trei 
ordine teatrale ca și a unui număr nelimitat de forme 
intermediare. Un spațiu dezarhitecturizat posibil a fi 
sogmentat, formalizat, arhitecturizat prin elemente 
scenografice standard. 

Tehnicile de transformare a spatiilor si relatiilor, simple, 
elementare, evitind orice abuz tehnologic. Un echi- 
pament de mare mobilitate si operativitate (sisteme 
ampliabile standard sau vehicule gradene de tipul am- 
fiteatru flotant, posibile a fi dispuse rapid intr-un numár 
cit mai mare de combinaţii nuantate). 

Tehnica spectacolului integral mobilă, putind fi prezentă 
sau quasi absentă, redusă de pildă la un minimum de 
surse de lumină atunci cînd teatrul se dorește «sărac», 
practicind o asceză tehnică în spirit grotowskian, sau 
putind fi exaltată pină la miracol ca în viziunile lui 
Svoboda, Întregul echipament, și cel mecanic în special, 
atunci cînd apare, ușor, de o mare capacitate combi- 
natorie, 

Înafara prizelor de energie (electrică, hidraulică dacă 
este cazul) și a punctelor de fixare, toate dispuse mo- 
dulat, de dorit ca nimic să nu fie fix. O echipare care 
să poată fi montată progresiv, redistribuită în funcție 
de spectacole sau suite de spectacole, de stagiuni, o 
dotare care se poate face în timp, poate fi inexistentă 
la începutul carierei unui teatru, poate evolua, poate 
asimila orice cucerire a tehnologiei. 

n cadrul unei atari doctrine a sistemelor normalizate 
ca dimensiuni și ca puncte de racord, se poate chiar 
imagina ca această tehnică să nu fie proprietatea edi- 
ficiului, făcînd parte dintr-un fond comun de echipamente 
intersanjabile care să fie oferite de către o agenție de 
prestări întregii rețele de edificii culturale pentru a 
echipa spectacole pe durate limitate, implantarea aces- 
tei tehnici fiind total liberă, datorită măsurii de modu- 
lare incluse atit în echipament cit și în construcții, 
Este de remarcat că acest procedeu poate fi a 
prin extensie și noilor construcții de tip tradi 
cu prilejul edificării lor, dacă acest lucru va continua 
să se petreacă, și teatrelor existente cu prilejul reame- 
najării lor ca si în general tuturor spațiilor chiar necu- 
prinse în mod conventional în rețeaua culturală (sălile 
de adunări ale fabricilor, școlilor etc.). Sub aspect eco- 
nomic, spațiul variabilitátii totale revine mult mai putin 
scump decit spațiul tradiţional grație spiritului arhitec- 
turii sale și al echipamentului său tehnic. Fabricarea 
în serie a elementelor constituie o reală sursă de ra- 
tionalizare și de perfecționare a lor. Exploatarea va 


deveni rentabilă și nu vor exista fenomene de obso- 
lescentk In aceste investiţii, ; ? 
Abandonind acum fervoarea argumantărilor tehnice și 
economice și revenind la criteriile fundamentale artis- 
tice, merită a fi subliniat faptul că acest nou instru- 
ment, stimul pentru continua inovație artistică, nu 
violentează evoluția artei teatrale, nu o privează de 
patrimoniul său tradițional, dimpotrivă, dă posibil 
titi noi de a pune în valoare moştenirea culturală. 
Spaţiul italian nu este eliminat, el se poate regăsi in 
orice moment într-o configurație, aș spune, mult mai 
valoroasă, mai apropiată de concepția sa originară. 
Abandonind numai achiziţia sa din secolul al XIX-lea, 
turnul scenei, partea cea mai costisitoare, și renuntind 
în consecință la o redusă categorie de afecte, el ciștigă 
în puritate, în candoare. Astfel, de pildă, spațiul trans- 
formabil este capabil să găzduiască și să pună în valoare, 
așa cum actuala arhitecturá nu o poate face, spectacole 
bazate pe tehnici sabattiniene ale Renașterii sau ale 
barocului. În egală măsură el poate prezenta orice mon- 
tare în stil italian a literaturii scrise pentru acest tip 
de scenă, în măsura în care conceptorii de spectacole 
continuă să dorească a face acest lucru. Caracterul 
neformalizat și nearhitecturizat face ca în orice moment 
el să poată primi in mod extraordinar de autentic spec- 
tacolul oricărei culturi oricit de stráime-de structura 
europeană. Un turneu N5, de pildă, ar putea fi strălucit 
prezentat în orice edificiu teatral al unei rețele concepute 
pe principiile variabilitatii totale. In general, spațiul 
nou va deveni un instrument care va favoriza circulația 
valorilor, expunerea lor optimă. 

Din punct de vedere arhitectural, noua structură tea- 
trală poate fi combinată cu orice funcții auxiliare, ane- 
xele necesare unui teatru profesionist, spaţiile specifice 
activităților diverse ale unei case de cultură, ale unui 
club sau centru de tineret etc., expresia exterioară a 
edificiilor putind varia de la un caracter oficial repre- 
zentativ pina la spiritul relaxat al unei familiaritati 

comunitare. 

Și se pot adăuga acestei pledoarii numeroase argumente 

convingătoare dintre care unele decisive. O adevărată 

revelație o aduce extraordinara similitudine între aceas- 

tă structură comandată de evoluția teatrului contem- 

poran și cea a celor mai de virf realizări în domeniul 

spațiului de expunere a plasticii, din domeniul muzeo- 

grafiei, al «artei de a expune arta», domeniu ajuns 

azi la înalte performanțe și rafinament. Mă refer la 

Beaubourg, la amenajările de la Grand Palais ale lui 

Raymond Arnould sau la recentul Muzeu de artă mo- 

dernă al lui Pey. 

Noul nostru spațiu devine un loc privilegiat pentru 

artă, un loc unic pentru gestul de cultură. Se pot între- 

vedea jonctiuni extraordinare între arte si spectacol, 

între artă și teatru, nașterea unui gen de activități 
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inecunescuta repunere in discutie a locului teatral, a 
spațiului în care si cu care această artă configurează, a 
prilejuit in cele peste opt decenii de dezbateri aparitia 
unei ample suite de formulări tinzind a restructura or- 
ganizarea preexistenta mostenita din secolul al XIX-lea, 
blocata intr-un acuzat academism. Numerosi oameni de 
teatru, incepind cu Appia, Gordon Craig, Antoine, Mayer- 
hold sau Piscator, au luat cuvintul pledind aproape fara 
exceptie pentru abandonarea asa-numitei scene italiene 
si eliberarea de dictatul pe care aceasta si tehnologismul 
sau il impun relatiilor si expresiilor. Dar putine, foarte 
putine dintre aceste propuneri au avut sansa de a fi rea- 
lizate, marea majoritate a edificiilor continuind a se 
construi în virtutea principiilor secolului trecut sau cel 

mult cultivînd o reabilitarea unora din modalitățile sce- 

nei deschise prebaroce, scena elisabetană sau arena. Acest 
fapt este datorat în mod cert unei rezistențe fata de ine- 
ditul ideilor, în accepţia curentă conceptul teatru echi- 
valind cu conceptul teatru italian, dar și unor evidente 
puncte slabe ale argumentărilor, între altele naivitatii 
tehnologice si economice a multor proiecte, nerealismu- 
lui lor, ca si adesea caracterului reductiv, limitativ, care 
isca să instaureze constrîngerile unei estetici particulare 
fel de blocante ca si cea pe care voia să o elimine. În 
rice caz aceste propuneri reprezintă trepte expresive 
oglindind evoluția gîndirii teatrale în secolul nostru si 
ătind apariția unor soluții efective. 
-esul de precizare, de decantare a‘unor rezolvări adec- 
evolutiei teatrului contemporan a luat forme con- 
e abia în ultimele decenii, favorizat si stimulat de 
imente si mutații care au influențat direct arta tea- 
1; dacă n-ar fi să amintim decît de necesitatea cultivării 
inconfundabile a teatrului, a esentelor aces- 


(care a reactualizat problemele ridicate cu citeva decenii 
in urmă de către film), de creșterea diversității experi- 
nentelor teatrale determinată în bună parte de viteza 
de apariție si consumare a acestora, de largul spectru al 
repertoriului contemporan, de caracterele noii literaturi 
dramatice, a cărei construcție este direct influențată de 
evoluţia artelor imaginii, etc., putem realiza cît de acute 
au devenit schimbările care se cer spre eliberare de mo- 
delul italian al secolului trecut si de tehnologismul specific 
acestuia ajuns la un efectiv paroxism. În această conjunctu- 
ră, asistată si de cuceririle arhitecturii moderne(apetenta 
pentru structuri convertibile, pentru elementaritate) ca 
si de progresele tehnologiei constructiilor (acoperirea 
lesnicioasă a spaţiilor mari), a apărut ideea spațiului 
variabil. Unele din edificiile construite în ultimii ani au 
juxtapus structurilor clasice si spatii cu astfel de pro- 
gramare deschisa. Neacreditate inca drept un raspuns 
ferm, ele au fost atribuite prudent activitatilor care in 
mod destul de arbitrar se numesc experimentale. Deși 
numeric aceste realizări reprezintă un procent destul 
de redus din totalul spaţiilor construite în epoca post- 
belică, ele marchează un moment important pe calea 


 scenografice (p. 56) 
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instituirii a ceea ce as numi conceptul variabilitátii totale. 
Cum s-ar putea descrie acest nou concept, care sint ca- 
racterele acestei noi structuri teatrale care le acordă 
sansa de a fi generalizate? Aș răspunde: spațiul simplu 
elementar, dată fiind cuprinderea într-o anvelopă comună 
nedeterminată formal a celor două principale funcțiuni, 
spectacol si spectatori, în scopul creării unei variabili- 
táti a raporturilor dintre acestea și din interiorul acestora, 
De aci posibilitatea practicării oricăruia din cele trei 
ordine teatrale ca si a unui număr nelimitat de forme 
intermediare. Un spațiu dezarhitecturizat posibil a fi 
segmentat, formalizat, arhitecturizat prin elemente 
scenografice standard. 
Tehnicile de transformare a spațiilor si relaţiilor, simple, 
elementare, evitind orice abuz tehnologic. Un echi- 
pament de mare mobilitate și operativitate (sisteme 
ampliabile standard sau vehicule gradene de tipul am- 
fiteatru flotant, posibile a fi dispuse rapid într-un număr 
cît mai mare de combinaţii nuantate). 
Tehnica spectacolului integral mobilă, putînd fi prezentă 
sau quasi absentă, redusă de pildă la un minimum de 
surse de lumină atunci cînd teatrul se dorește «sărac», 
practicînd o asceză tehnică în spirit grotowskian, sau 
putînd fi exaltata pina la miracol ca în viziunile lui 
Svoboda. Întregul echipament, si cel mecanic în special, 
atunci cînd apare, uşor, de o mare capacitate combi- 
natorie. 
Înafara prizelor de energie (electrică, hidraulică dacă 
este cazul) si a punctelor de fixare, toate dispuse mo- 
dulat, de dorit ca nimic să nu fie fix. O echipare care 
să poată fi montată progresiv, redistribuită în funcție 
de spectacole sau suite de spectacole, de stagiuni, o 
dotare care se poate face în timp, poate fi inexistentă 
la începutul carierei unui teatru, poate evolua, poate 
asimila orice cucerire a tehnologiei. 
În cadrul unei atari doctrine a sistemelor normalizate 
ca dimensiuni și ca puncte de racord, se poate chiar 
imagina ca această tehnică să nu fie proprietatea edi- 
ficiului, făcînd parte dintr-un fond comun de echipamente 
intersanjabile care să fie oferite de către o agenţie de 
prestări întregii rețele de edificii culturale pentru a 
echipa spectacole pe durate limitate, implantarea aces- 
tei tehnici fiind total liberă, datorită măsurii de modu- 
lare incluse atit în echipament cit si in construcții. 
Este de remarcat că acest procedeu poate fi aplicat 
prin extensie şi noilor construcții de tip tradițional 
cu prilejul edificării lor, dacă acest lucru va continua 
să se petreacă, si teatrelor existente cu prilejul reame- 
najării lor ca si în general tuturor spațiilor chiar necu- 
prinse în mod convențional în rețeaua culturală (sălile 
de adunări ale fabricilor, școlilor etc.). Sub aspect eco- 
nomic, spațiul variabilitatii totale revine mult mai putin 
scump decît spațiul traditional gratie spiritului arhitec- 
turii sale și al echipamentului său tehnic. Fabricarea 
în serie a elementelor constituie o reală sursă de ra- 
tionalizare si de perfecționare a lor. Exploatarea va 
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deveni rentabilă si nu vor exista fenomene de obso- 
lescenta în aceste investiţii. 

Abandonind acum fervoarea argumentărilor tehnice si 
economice si revenind la criteriile fundamentale artis- 
tice, merită a fi subliniat faptul că acest nou instru- 
ment, stimul pentru continua inovaţie artistică, nu 
violentează evoluţia artei teatrale, nu o privează de 
patrimoniul sáu traditional, dimpotrivă, dă posibili- 
táti noi de a pune în valoare mostenirea culturală. 
Spaţiul italian nu este eliminat, el se poate regăsi în 
orice moment într-o configurație, as spune, mult mai 
valoroasă, mai apropiată de concepția sa originară. 
Abandonind numai achiziţia sa din secolul al XIX-lea, 
turnul scenei, partea cea mai costisitoare, si renuntind 
în consecință la o redusă categorie de efecte, el cistiga 
în puritate, în candoare. Astfel, de pildă, spatiul trans- 
formabil este capabil să găzduiască şi să pună în valoare, 
aşa cum actuala arhitectură nu o poate face, spectacole 
bazate pe tehnici sabattiniene ale Renașterii sau ale 
barocului. În egală măsură el poate prezenta orice mon- 
tare în stil italian a literaturii scrise pentru acest tip 
de scenă, în măsura în care conceptorii de spectacole 
continuă să dorească a face acest lucru. Caracterul 
neformalizat si nearhitecturizat face ca în orice moment 
el să poată primi în mod extraordinar de autentic spec- 
tacolul oricărei culturi oricit de straime-de structura 
europeană. Un turneu Nô, de pildă, ar putea fi strălucit 
prezentat în orice edificiu teatral al unei rețele concepute 
pe principiile variabilitatii totale. In general, spațiul 
nou va deveni un instrument care va favoriza circulația 
valorilor, expunerea lor optimă. 

Din punct de vedere arhitectural, noua structură tea- 
trală poate fi combinată cu orice funcţii auxiliare, ane- 
xele necesare unui teatru profesionist, spațiile specifice 
activităţilor diverse ale unei case de cultură, ale unui 
club sau centru de tineret etc., expresia exterioară a 
edificiilor putind varia de la un caracter oficial repre- 
zentativ pina la spiritul relaxat al unei familiaritati 
comunitare. 

Și se pot adăuga acestei pledoarii numeroase argumente 
convingătoare dintre care unele decisive. O adevărată 
revelaţie o aduce extraordinara similitudine între aceas- 
tă structură comandată de evoluția teatrului contem- 
poran si cea a celor mai de virf realizări în domeniul 
spațiului de expunere a plasticii, din domeniul muzeo- 
grafiei, al «artei de a expune arta», domeniu ajuns 
azi la înalte performanțe şi rafinament. Mă refer la 
Beaubourg, la amenajările de la Grand Palais ale lui 
Raymond Arnould sau la recentul Muzeu de arta mo- 
dernă al lui Pey. 

Noul nostru spațiu devine un loc privilegiat pentru 
artă, un loc unic pentru gestul de cultură. Se pot între- 
vedea jonctiuni extraordinare între arte și spectacol, 
între artă si teatru, nașterea unui gen de activități 
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pentru un nou raport 
între scenă şi sală 


Se vorbeşte mereu de raminerea artei în urma tehnicii 


de strădania de a tine pasul cu... 


zborurile cosmice, 
In ce privintă? În actualizarea clasicilor trecindu-i prin 
presa laminoarelor? În limbajul și factura folosite pentru 
traducerea în spectacol a unui text dramatic? În for- 
mele noi de exprimare plastică și actoricească la nivelul 
tehnicii de azi? Cred că mai curind ar trebui să ne punem 
intrebarea dacă in metoda noastră de lucru ne străduim 
suficient a fi la nivelul acestei tehnici, 

Cum să pretindem a tine pasul cu tehnica atunci cînd 
tocmai ce este tehnic În munco noastră, pretindu-se lo o organi- 
zare riguroasă se neglijează, in timp ce se încearcă ade. 
seori să se « întindă» pe tiparele tehnicii contemporane 
conținuturi artistice cu specific total diferit? 
Abecedarul adevăratei tehnici de teatru este dificil 
şi in mare parte nesocotit, Fără punerea la punct a 
acestui abecedar nu putem merge mai departe vizind 


performante artistice. Este necesar să pătrundem 
in sfera foarte cuprinzătoare intitulată — după mine 
— « unde se termină arta și unde începe tehnica în munca 
de teatru». Din această sferă, voi încerca a lămuri pri. 
mul punct ce stă la baza atit a muncii scenogratului, 
cit și a regizorului: cunoașterea locului de muncă, in 
cazul nostru scena și sala, dar mai ales raportul arhitec- 
tonic functional dintre acestea două. Ca să fiu mai actual 
cel putin in limbaj, voi aminti de consumatorul de 
artă și creatorul de artă, precum și de cerere și ofertă 
Cererea primului și oferta noastră la cerere. 
Spectatorul cere să vadă. 


CE, CUM și CÎT sint trei jaloane de care depinde spec 
tacolul, CE se referă la repertoriu, CUM vizează 
tatea artistică. CÎT este condiția 
Mi-am propus să analizez CIT vede 
ce-i oferim pe scenele noastre, 


cali. 
۷۷۱ ۷۰ 


spectatorul din ceea 


Cu toate că acest CÎT se referă mai mult 
problemei tehnice, ds el depind în cea mai mare mă- 
sură celelalte două atribute — CE si CUM 
că, pentru a satisface calitatea si 


la rezolvarea 


Este știut 
a Servi ideea textului 


asigurarea unei bune 
vixibilitàti, Răspundem satisfăcător la ace 


sind scenele pe care 


dramatic, se cere în primul rînd 


st punct folo- 


le avem la dispoziție astăzi? Şi 
dacă nu, din ce cauză? Aceasta este problema pe care 
doresc a o dezbate în mini-studiul de fată, intii prin 


constatarea realităților si, în al 
să fac o propunere, dacă nu 
cel puțin pentru cele 


doilea vind, încercînd 
pentru scenele 


ce se vor construi 


existente, 


Reusita de a 


oferi o bună vizibilitate diferă de la teatru 
la teatru, de 


Pinzind de raportul arhitectonic ce există 
intre scenă şi sală, respectiv de înțelegerea acestui 
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Se vorbeşte mereu de ráminerea artei în urma tehnicii, 
de strădania de a ţine pasul cu... zborurile cosmice. 
În ce privință? ip actualizarea clasicilor trecindu-i prin 
presa laminoarelor? În limbajul si factura folosite pentru 
traducerea în spectacol a unui text dramatic? În for- 
mele noi de exprimare plastică si actoricească la nivelul 
tehnicii de azi? Cred că mai curînd ar trebui să ne punem 
întrebarea dacă în metoda noastră de lucru ne străduim 
suficient a fi la nivelul acestei tehnici. 

Cum să pretindem a ține pasul cu tehnica atunci cînd 
tocmai ce este tehnic în munco noastră, pretindu-se lo o organi- 
zare riguroasă se neglijează, în timp ce se încearcă ade- 
seori să se « întindă» pe tiparele tehnicii contemporane 
continuturi artistice cu specific total diferit? 
Abecedarul adevăratei tehnici de teatru este dificil 
si în mare parte nesocotit. Fără punerea la punct a 
acestui abecedar nu putem merge mai departe vizind 


pentru un nou rapor 
între scenă gsi sala 


performante artistice. Este necesar sa patrundem 
în sfera foarte cuprinzătoare intitulată — dupa mine 
— « unde se termină arta și unde începe tehnica în munca 
de teatru». Din această sferă, voi încerca a lămuri pri- 
mul punct ce stă la baza atit a muncii scenografului, 
cît şi a regizorului: cunoașterea locului de muncă, în 
cazul nostru scena și sala, dar mai ales raportul arhitec- 
tonic funcţional dintre acestea două. Ca să fiu mai actual 
cel puţin în limbaj, voi aminti de consumatorul de 
artă si creatorul de artă, precum si de cerere și ofertă. 
Cererea primului și oferta noastră la cerere. 
Spectatorul cere să vadă. 

CE, CUM si CÎT sînt trei jaloane de care depinde- spec- 
tacolul. CE se referă la repertoriu. CUM vizează cali- 
tatea artistică. CÎT este condiţia vizibilitatii. 

Mi-am propus să analizez CÎT vede spectatorul din ceea 


ce-i oferim pe scenele noastre. 


Cu toate că acest CÎT se referă mai mult la rezolvarea 
problemei tehnice, de el depind în cea mai mare mă- 
sură celelalte două atribute — CE si CUM. Este stiut 
că, pentru a satisface calitatea si a servi ideea textului 
dramatic, se cere în primul rînd asigurarea unei bune 
vizibilitati. Răspundem satisfăcător la acest punct folo- 
sind scenele pe care le avem la dispozitie astăzi? Si 
dacă nu, din ce cauză? Aceasta este problema pe care 
doresc a o dezbate in mini-studiul de fată, intii prin 
constatarea realitátilor si, în al doilea rind, încercînd 
să fac o propunere, dacă nu pentru scenele existente, 
cel putin pentru cele ce se vor construi. 


Reuşita de a oferi o bună vizibilitate diferă de la teatru 
la teatru, depinzind de raportul arhitectonic ce există 
între scenă si sală, respectiv de înțelegerea acestui 
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raport și de folosirea cu precădere a părților din platou 
perfect vizibile pentru întreaga masă de spectatori. 
Referindu-ne la scenele existente, straduinta noastră 
are însă limite. Nu fiecare spectacol se poate desfășura 
aproape numai în porțiunea menționată, unele dintre 
ele cu scene simultane avind nevoie de întreg spațiul 
scenic. Aşa se face că din scene cu o deschidere de zece 
metri, din cauza raportului arhitectonic, am folosi 
(dacă respectăm interesele întregului public) un frag- 
ment redus la doi sau patru metri pătrați, vizibili din 
toate colțurile sălii. A reduce montările la aceste di- 
mensiuni, pe o asemenea scenă, ar însemna ca pentru 
o parte din spectatori să se creeze un mare gol în jurul 
locului de acţiune. A nesocoti cealaltă parte ar produce 
în sală o oarecare agitație în timpul spectacolului la 
scenele ce nu se văd, ceea ce ar dăuna bunei desfă- 
surári. 

Dar acestea sint conditiile in care lucrám, unele moste- 
nite iar altele mai recente, in constructiile concepute 
de dragul respectárii canoanelor arhitecturale in sine, 
neglijindu-se cerintele arhitecturii functionale specifice 
teatrului. 


Pusi în fata realitatilor, trebuie să optăm între preten- 
țiile creației și interesele spectatorului, care măcar 
din acest punct de vedere trebuie să fie satisfăcut, dacă 
voim să ținem cont de el. Dacă nu, răspunsul este tipic 
. « Spectatorul 


la toate criticile aduse în acest sens 
care n-a văzut scenele din partea dreaptă să-și cumpere 
bilet la următorul spectacol pe partea opusă.., astfel, 
văzind de două ori, va putea avea o imagine de ansam- 
blu... cu care ocazie ne facem și planul de încasări»... 
Asa s-ar putea răspunde într-un dialog absurd purtat 
între cerere și ofertă. 

Dar un asemenea dialog se poate duce de fapt și în ca- 
drul instituţiei între regizor și scenograf, între director 
și scenograf, între actor și scenograf... ca si cum de 
scenograf depinde întru totul buna vizibilitate. Si, la 
drept vorbind, în mare măsură, el este acel care deli- 
miteaza terenul de desfășurare a acțiunii si impune 
de multe ori regiei spatiul posibil pe platou. In ce ma- 


surá ráspunde el de anomaliile ce se nasc din raportul 
necorespunzător dintre scenă gi sală?... 

Punindu-i-se la dispoziţie un platou de 14/10 m cu oglinda 
scenei de 10/7 m, cotat ca dintre cele mai încăpătoare 
folosite astăzi la noi, pretenţiile sint pe măsura dimen- 
siunilor. Pe un asemenea platou se poate monta orice. 
Aşa gindesc (iar printre ei sînt și destui scenografi) cei 
care privesc scena în sine ca pe un teren autonom, fără 
a-i controla funcționalitatea raportată la sală. Dar cit 
se vede din acest... orice... și de citi? De aici se 
nasc o mie și una de neplăceri ulterioare, 

Fortat de cerinţele unor montări de proporţii, folo- 
sind întregul platou, scenograful se trezește în ultimele 
momente purtat de regizor sau director din colt în 
colt prin sală atrăgindu-i-se atenţia ci ...« de aici nu 
se vede» ...si cá... «cetățeanul acesta plătește la 
fel ca cel din centru»... iar ca soluţii (sub forma sfa- 
tului profesional) i se ... sugerează ...si mute, dacă 
decorul are unghiuri moarte pe partea stingă, totul 
mai spre dreapta, sau invers. 

Se reediteazá snoava cu «anteriul lui Arvinte», care 
taie din poale să adauge la mineci fără să-și dea seama 
că poalele i-au rămas prea scurte. Este clar că sceno- 
graful, care a studiat bine problema vizibilitatii, a atras 
pe parcurs atenţia regiei, a făcut tot ce se putea face 
pentru a respecta pretenția legitimă a spectatorului 
cît și a desfășurării acțiunii, nu va repeta operația lui 
Arvinte, cunoscind snoava. Pentru cei însă care nu cu- 
nosc problema, pentru că nu și-au pus-o niciodată te- 
meinic și din timp, am încercat, cît am putut de. 
științific, o pledoarie prin mijloace grafice, 

Intenţia subsemnatului este de a arăta cit vede spec- 
tatorul din scena pe care lucrăm și de a sublinia că, 
in startul nostru, la fiecare montare, plecăm adesea 


de pe un esafodaj fisurat, pe care din păcate nu-l putem 
corecta. 


Mă refer la scena și sala Teatrului Naţional din Cluj- 
Napoca, scenă pe care lucrez și care, 


apoc 1 volens-nolens, 
mi-a imprimat un anumit «stil» de folosi 


re a platoului, 


impunindu-mi simetria axială, datorită posibilităților ce 
mi le oferă raportul scenă-sală. Exemplificările le-am 
ales din montarea la spectacolul « Pogoară iarna» de 
Anderson, pentru motivul că acesta are acțiuni simul- 
tane ce se desfășoară atit pe orizontală și adincime 
cit şi pe verticală. Materialul fotografic l-am colectat, 
în lipsa unei aparaturi speciale, din mers, fără pre: 
tentii (in timp ce pe scenă se făceau fotografii pentru 
reclamă), urmărind doar depistarea reală a... «un- 
ghiurilor moarte». 

Date tehnice: oglinda 10/7 m, adincime 10 m, spațiul 
ocupat de montare 10/10 = 100 mp. 

lată deci ce او‎ cit vede spectatorul pe viu, după foto- 
gratiile luate de pe aceste locuri: 1, 2. balcon extrem 
stînga; 3, 4. balcon extrem dreapta; 5, 6. balcon oxtrem 
spate; 7, 8. stal extrem stinga; 9, ce ar trebui să vadă 
toti spectatorii; 10. totalitatea unghiurilor moarte sau 
ce oferim celor care... vor să vadă (Partea deschisă 
esta invizibilă), 

Majoritatea teatrelor sînt bazate pe un raport scenă- 
sală care, schematic, s-ar prezenta așa: partea 
hașurată marchează degajamentele; punctele din sală, 
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locurile extreme; ۷ب‎ demarcarea unghiurilor 
moarte, 

Încercările făcute prin imitarea vechilor amfiteatre, 
prin aducerea scenei în public etc, nu pot fi universal 
valabile. Ele sint soluții de moment care n-au pornit 
numai din necesitatea mai sus menționată, ci in mare 
măsură din considerente regizorale, fiind o soluție apli- 
cabilă numai la anumite montări si posibilă la anumite 


teatre. 


Încă nu s-a construit un teatru care să albă raportul 
scenă-sală menționat, într-o configurație inversă, adică: 
locul rezervat spectatorilor să fie mai restrins decit 
deschiderea scenei, 

În felul acesta nu s-ar ivi acele părți invizibile și, cel 
putin din acest punct de vedere, cererea spectatorului 
ar fi satisfăcută, 

Aceasta este și opțiunea subsemnatului pentru o arhi- 


tectură de teatru a... prezentului, 


Doresc să termin optimist această comunicare, dar, 
din pâcate, mai există regizori rămași fideli inspirației 
din mers, ignorind total caietul de regie conceput stiin- 
tific, atit cit se poate, Din acest motiv, accentuez, m-am 
rezumat la primul punct din colaborarea regizor-sceno- 
graf. 

Sá ne amintim că nu sintem numai beneficiarii unor scene, 
avem o importantă 


răspundere sí fata de spectatori. 
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Doi tropi, grădină suspendată si himerd, desemnaţi de artist spre a-i denumi 
generic opera, indica si unica relatie, unica propunere de relatie dintre imagine 
si verb. Propunere, pentru că, metafore dens încărcate semantic și poetic 
(himera cîte sensuri nu are, de la Chimaera la iluzie !), tropii pot fi ei înşişi 
supuși unor interpretări multiple (în loc de grădină suspendată de ce să nu 
citim Pe-o gură de rai? !), cu atît mai mult cu cît operele, articulate în ansam- 
blul bine structurat al sistemului de interrelatii promovat de expunere, gene- 
rează, făcîndu-l să vibreze, cîmpul de reverberatii, spaţiul de rezonanță în 
care acționează spectatorul vrájit. Anamaria Smighelschi a numit o himeră 
Martian, Dan Hăulică, o grădină suspendată Marea Odaliscă. l-am spus mar- 
murei șlefuite, catalogată 49 sc, Perla asimetrică sau Barroco, nu din necesitatea 
de identificare în cadrul unei categorii, ci încercînd o cuprindere în cuvinte 
a reacţiilor spectatorului, spontane ori mediate, în contact cu opera. Pentru 
că «opera de artă nu vorbeşte, Ea ne face numai pe noi să ne pronuntam. 
lar atunci cînd totuși ,,vorbeste'', o face prin acele cuvinte pe care noi le 
substituim trăirii noastre...» (Werner Hofmann). Autorului însuşi nu-i era 
cîndva străină tentatia asocierilor, reîntemeierea operei prin cuvint: un por- 
tret în costum de arlechin, datat 1957, a fost atunci intitulat Pavana pentru 
o infantă defunctă. Oricum între categoriile poetice desemnate de artist— 
grădină si himeră — frontiere stabile, ferme nu există. Diferentierile sînt date 
de expresia artistică, specific picturală sau specific plastică, și de configurările 
proprii fiecărui tip de expresie, Există situaţii în care configurările coincid 
ca tipar fundamental — spre exemplu, desenul în tuș, singurul purtînd un 
titlu anume, Sfinxul, tapiseria, unica expusă, mai multe sculpturi si o serie 
de picturi pentru care, între principiile de constituire a compoziţiei, simetria 


cronică 


axială acţionează preeminent. Nu vom considera deci Gode tentatia Ces 
rilor, o vom lása sá se consume ín parcurgerea peze pa cu pas, piesa 
cu piesă, ansamblul însuși desfásurindu-se ca o inepuizabilă inlántuire de ا‎ 
zentări polivalente în conţinut și semnificaţii. La Epea acestui. proces ana itic 
de recepție simți nevoia de a solicita prezența verbală a D epitet sintetic 
si ori ramti decent la tropii desemnaţi de autor, ori dai ات و‎ U liber 
să caute cuvintele potrivite pe care le află tot in vecinătatea "len înălțimi, 
rememorind, parcă, versurile celebre ale poetului: «Eu nu strivesc corola 
de minuni a lumii / și nu ucid / cu mintea tainele, ce le-ntilnesc / în calea mea/ 
în flori»,... Lumea care ne înconjoară, nelimitată în timp și spaţiu, cu 
corola ei de minuni constituie modelul real al modelului artistic al lui Gheorghiu. 
Relaţia dintre modele nu este de ordinul aparentei, deși uneori aparențele 
se beige spre a certifica, poate, pe calea perceptiei, corespondenta dintre 
modele in ceea ce o caracterizeazá profund. Relatia este de ordinul esentei. 
Ea are in vedere calitáti interne si necesare ale unor grupuri de obiecte si 
procese, insesi legile lor de constituire, de dezvoltare, de fiintare. Crono- 
logic, în opera artistului s-au constituit mai întîi grădinile. Retrospectiv, o 
premisă a genezei categoriei, dacă ne referim îndeosebi la lucrări prezentate 
în expoziții publice, ne este indicată de partea superioară a tabloului Flori 
expus în 1958. Abia peste un deceniu, seria anotimpurilor, expusă în 1969 
și cuprinzind trei lucrări, încadrabile încă genului tradițional al peisajului, 
dar un peisaj fantastic și imaginar, anunţă grădinile suspendate, prima 
dintre acestea datată, cred, 1969, aflindu-se în 
acea vreme am avut în atelierul artistului 
de grădini, rotiri de lumi, 


proprietatea autorului. La 
nebănuita revelaţie a primei serii 
destinată unui proiect nerealizat de expoziţie în 
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inî i. replica generoasă pe care o aşteptam 
yos : ت0"‎ S و‎ B de atunci înainte Gheor- 
pus P irs artei sale, Cum structurii artistului îi este proprie perfec 
rs Y ias atunci ne apare in amintire, in ciuda unicitátii sale ori- 
EE timid fata de reușita primei expoziţii în ie. ee 
și zeci de vizitatori, obișnuiți și necunoscuți, SE ee, 
rofund, comunicat ca loc comun de Gheorghiu; ein We Ge 
endian’ cnd l-am întrebat odinioară ce înseamnă gradina susp E 


omisiune de fericire». d T 
Ho categoriei himerelor este ulterioara grădinii, desi و‎ 
modelajul l-au interesat întotdeauna pe artist, deopotrivă AT void 
grafica aplicatá (proiecte de coperte, de afis), ilustratia de E (r Used 
Inedit, ilustraţii pentru « Cartea cu jucării» de Arghezi), Vitis Leda 
În cimenturi colorate, pictura murală, tapiseria . . ., toate solicitante Ji ras 
punzind nevoii imperioase de a crea. Fără a deriva din grădini si fara nici 
و‎ constringere de altfel, geneza himerelor aveain acestea un empl de ras 
șită, În paralel cu grădinile, himerele evoluind rapid și-au constituit autonoma 
categoria impunindu-| pe sculptorul Gheorghiu si implinindu-i سس‎ me- 
delul artistic. Drept urmare, raporturile intime dintre expresia picturală si 
expresia plastică au putut fi fructificate ca una din pîrghiile expoziției ES 
departe de a fi inventariere de opere, s-a constituit ca instituire de relaţii 
între elementele componente, compoziția de ansamblu devenind spectacol. 
Relaţia grădină-himeră, expresie picturală-expresie plastică facilitează înregis- 
trarea dimensiunilor modelului artistic în care, între principiile fundamentale, 
acţionează, ca și în cazul modelului real, principiul continuitate | discontinuitate. 
Himera — cochilie, fruct, floare, perlă sau pur şi simplu himeră — aparține, 
ca si în natură, discretului si inizoduce în modelul artistic numărul, unitatea 
cu caracterul ei indivizibil, concentrind în același timp o mare cantitate de 
energie, simburele, sau eliberînd-o impetuos, inflorescenta (compoziţie cen- 
tripetală, compoziţie centrifugal). Grădina, care poate să aparţină uneori 
discretului, dar cum, în general, presupune asocierea unui grup de elemente 
care pot fi unităţi în felul lor ori luate în parte, aparține firesc continuului, 
în mod declarat în cazul efluviilor cromatice, desfășurate nelimitat meandric. 
Limitele sînt impuse de condiţia tradițională de pictură de şevalet, de peri- 
metrul constringátor al suportului care din neutru pasiv devine activ si cu 
funcţii precise în organizarea compoziției. Abia aceasta, la rîndul ei, este o 
unitate. O unitate deci nu pentru că tabloul este mărginit de cadră (rama 
are totdeauna un rol estetic în opera lui Gheor 
— indicînd si respect fata de lucrul său, deo 
tor), ci pentru că înlăuntrul ei, în planul 
dimensiunile date, acționează 
de construire ale compoziției. 
axială, alături de care alte tip 


ghiu — ca şi soclul în sculptură 
potrivă deferenta fata de specta- 
pe care-l sectioneazi în raport cu 
cu efect bine determinat, principiile 
Între acestea am semnalat mai înainte simetria 


uri de simetrii, 
nală pot fl identificate la o forțată reducere ac 


fundamentale, Vom observa de îndată că ori 
zarea formelor în funcţie de un tip sau mai 
reacţie, tot constructivă, principiul asimetriei 
ȘI un grad mai înalt de complexitate c 
formelor, în astfel de ritmuri, 
gonală — totul se petrece 


unitar, 


circulară, concentrică, ortogo- 
ompozitiei la scheme abstracte 
de cite ori surprindem organi- 
multe de simetrie, apare drept 
» asigurind mai multă libertate 
ompozitiei, Desfasurarile succesive ale 
circulare, pe orizontală, pe verticală, pe dia- 
în plan — determină în ituații tipuri 
Neiers Se unele situații tipuri de 
aa HORE curitmia concentrică a corolelor florale, de la nobletea 

à rasuril cu perfectul penta 

gon al petal i 
lelor specii de trandafir, i aceea SAS A 
Lutnd în considerare an 
samblul de principii i 

e: care i 1 
compoziția, vom constat PIT ۲ actioneaza si cercetind efectul 
al 0۳۵۵۵۲۱۱۵۱ continue, 
de elemente-motiv, 


disagio Pt un triplu efect, al succesiunii, 
chipartitiel, Grădina este un « grup», o muitime 


semne; | i 
۱ egea sa de organizare compozitionala — dacă 


ile 


princip 


te simetria 


cá, ortogo- 
e abstracte 
lem organ!” 
spare drept 
tá libertate 
uccesi ve ale 
alé, pe ۶ 
jj tipuri de 
la noblete? 
cata a rep 


tind efect! 
| succesiuni! 
„o mutim? 
jnalá — dac 
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numim astfel generic diversitatea principiilor la care ne-am referit mai înainte 
_ este asociativă, admite antinomul, opusul, inversul fiecărui semn — plin/gol, 
cald/rece, luminos/intunecat, rar/dens, simplu/complex, închis/deschis etc., 
situație profund conflictuală, si admite în același timp existenţa unor elemente 
neutre necesare pentru obţinerea echilibrului, a sentimentului de echilibru 
care, depășind situaţia conflictuală, umple spațiul de rezonanta al spectato- 
rului. Aşadar, în interiorul grupului, mulțimea elementelor fiinteazá într-o 
necurmată succesiune, evocindu-ne ademenitor si ametitor infinitul; aceasta 
succesiune răspunde unei ordini implacabile de proporție continuă care te 
convinge cá, reintilnit mereu într-un raport nou, îndepărtatul devine apro- 
piat, necunoscutul devine cunoscut; în sfîrşit, grupului îi este proprie o re- 
partizare egală între elementele mulţimii, în funcţie de raporturile stabilite 
între elemente, între fiecare parte și întreg, lăsîndu-ne să înțelegem că, în 
interiorul modelului artistic situindu-ne, în spaţiul său de rezonanță, ne aflăm 
în spaţiul de spectacol al cosmosului, cosmosul conducindu-se după o seamă 
de legi din ansamblul cărora legile modelului artistic al lui Gheorghiu fac 
parte. Oricit de atrăgătoare însă, încercarea de a identifica cu exactitate rit- 
murile dispunerii elementelor unei compoziţii cu spirala logaritmică, de pildă, 
sau cu pentagonul — proprii principiului creșterii organice sau stadiului de 
plenitudine a inflorescentei multor vegetale — modelul artistic nu poate fi 
redus unui model teoretic de construcție logică-matematică. Creaţie artistică 
de sinteză între senzualitate și inteligență umană, el există prin voinţa autoru- 
lui. Voința acestuia se materializează prin acţiune formativă. Formele sînt 
exclusiv ale autorului, el le inventează și le reinventează mereu. Invenţia 
formei este indisolubil legată de materie, materia cromatică — uneori și a 
himerelor, dar mai ales a grădinilor. « Culoarea este în mine — mărturisește 
Gheorghiu — şi-mi inventez formele spre a o comunica exteriorizind-o». 
Oricit am încerca să traducem cantitativ, adică numeric, localităţile de culoare, 
forma lor, natura lor, combinaţiile armonii, dimensiunile, repartiţia lor, nu 
vom izbuti să precizăm formule exacte, Putem doar să descriem evenimentul 
pictural și să asociem tipuri de evenimente după criterii formale. Acest mod 
de asociere s-a arătat a fi o a doua pirghie a concepției de expunere, fructi- 
Bind relaţiile din interiorul unui grup de opere, grădini și grădini, grădini 
si himere, himere și himere, opere definitive si studii, spaţiul de rezonanţă 
structurindu-se ca o fugă muzicală, într-o necurmată întrepătrundere si reluare 
de Me Faptul a pus in valoare o a treia pirghie a expozitiei, sugerarea 
genezei însăşi a operei prin prezenţa unei diversitati de tipuri de schiţe și 
studii, toate de interes artistic, fără nici un fel de constringere documentară 
ori disectie a procesului de creație propriu-zis, În sfîrșit, în aceste condiţii 
spaţiul de rezonanţă vibrează de, resursele nelimitate ale culorii. În oricare 
parte a expoziţiei și la orice distanță de imagine, spectatorul se află în inte- 
clorul unei ambiante cromatice de excepţie, Gheorghlu a impus grădinii o 
spa absolut planá — excluzind plasticitatea, adincimea, iluzlonismul, parcă pe 
temeiul unui calcul ingineresc, Operația comportă un înalt grad de dificultate: 
paleta utilizată cuprinzind un foarte mare număr de tente asociate într-un 
foarte mare număr de combinaţii la baza cărora descoperim principiul con- 
trastului simultan, de ordin caloric și de ordin valoric — nu numai comple- 
mentar, Tentele si asocierile lor se obțin printr-o succesiune Impresionantă de 
suprapuneri care asigură materiel cromatice, de fineţe și pretiozitate maximă, 
transluciditate, puritate, strălucire, Toate aceste calități se manifestă în con- 
diţiile formei, de unde sinteza între culoare șI formă, între rigoare si |۱۰ 
bertate, s-ar putea spune, între structură rațională apolinică și expresie exu- 
berantă dionisiacă, Născută din necesitatea de a exterloriza Interloritatea, 
Imaginea se manifestă ca arătare, arătările se desfăşoară In spectacol, spec- 
bre WE pe o ORL DNR relaţia model real si model 
1 4 à mea sporesc a lumii taină = », 
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Diferenţa specifică în virtutea căreia expoziția de 
machete de afiș « Pentru o lume fără arme » (Efor 
aprilie-mai) se individualizează între manif 
de ţinută organizate de U.A.P. din iniţiativa gra- 
fistilor este dată de sistemul de relații coerent 
al acţiunii şi de semnificaţiile ei. Desigur, limi 
tarea la stadiul de propunere, fără asigurarea posi- 
bilitatilor de multiplicare și difuzare absolut necesare 
în cazul afișului, diminuează sensibil valoarea so- 


دح 
esta‏ 


(D 


cială a acțiunii și eficiența ei — ceea ce nu poat 
împiedica însă recepţia expoziţiei ca «obiect» 
artistic. Peste douăzeci de autori, grafiști bucureşteni 
reprezentind toate generaţiile — Alexandru Andrei, 
Alexandru. Bălan, Nicolae Corneliu, Constantin 
SE losif Cova, Lucretia Feodorov, Victor 
eodorov, Sergi A KE 
lonescu, EE ۱ en ASSE S 
می‎ ee ۱۳۵۱ Mănescu, losit 
Eugen سے نٹ ا‎ OUST: Niţulescu, 

ru Petrică, 


Constantin Pohrib, 


میٹ سی ہے 


dezarmarea 


afisul politic 


tema 


Y ۱ Nicolae Sârbu, Radu altă parte, Opoziția generează polemică, partici nu se pot car P tea transiorn nj 72 
Zär Stoica, Napoleon Zamfir izbutesc parea artistului la polemică se efectuează în cimpul într-un bowling! 5! mereu ereu, pamin 
sini pledoaria unitară pe o de configurare a tropilor metaforă, epitet, com planetă „ameninţată, pe car răsare 4 1 1 d 
€ icutá, de interes international: dez paratie, antiteză — cărora li se asoclază organic « Vis românesc de pace, Ge ۵ A ; 
utem identifica modelul real al acestui forme verbale un adagiu, clasic, «Qui tacet are propriile emne evoluind intr S Keck 7 ۱ 
tic într-o sumă de raționamente care consentire videtur a, sau, modern, «Somnul rati propric exoresiei artistice Individualităţi le 
C E luărilor de poziție ale secreta unii naste monstri », o referire la statisticl, «1% estompează însă în structurarea unui mesaj colc 
dului, preşedintele Republicii buget militar, 200.000.000 copii subnutriti», slo tiv, lar trăsătura specifică a ace ra 1 
O tovarășul Nicolae Ceaușescu, ganul simplu și clar explicativ, « Pentru prezentul măsura, Nici o exagerare expresionistă, nic 
n prin publicarea recentă a volu- și viitorul umanităţii », ori dur imperativ, « Daţi manifestare de violență, Nu sînt acceptate adresele 
« marea necesitate vitală a întregii copiilor piine». Semnele plastice (desen, foto- care ar putea atenta la suveranitatea popoare 


meniri ». Ne întemeiem afirmația pe. un număr grafie, fotomontaj) dintr-un repertoriu curent, ori statelor, este exclus orice amestec în treburile 
Atitudinea artistică are în vedere obișnuit, sînt folosite pentru sarcina emoţională lor interne. Salvgardarea păcii și una din condițiile 

a proceselor si fenomenelor de pe ٭م‎ care o capătă prin asoclere: gloanţe pe o farfurie, ei prime, dezarmarea, privesc pămintul întreg 

a à, interdependenta dintre dezar- © sabie devine cutit de alimente, obuzul se trans- Nici un efort nu trebuie cruțat. Angajarea tei 


i dorința de progres a societăţii, opoziția formă în piine, tancul e amplasat pe un drum în această direcție convinge, capacitatea de pledoarie 

dintre cursa inarmarilor, pe de o parte, dezvol- pavat cu felii de piine, ori se metamorfozează în a artistului profesionist este explicită, poziția i 
transferul de tehnologii, schim- balaur, vulturul războinice doborit si ۷۷۳۲۱۸ colivie. fermă, mesajul său, vibrant 

bul de valori, ridicarea nivelului de trai, pe de Nimic mal periculos decît jocul cu bombele, dar HORIA HORSIA 


„ar saba o facom să dea vaga | 


vrem pace! 


Napolean Zom fii 


erglu Georgescu 


— 
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moda 
acum 
un veac 


Profund evocatoare, gratie atit mare- 
lui număr de exponate, în foarte 
bună stare de conservare, cît şi mo- 
dului de prezentare, riguros științific 
și plin de fantezie în același timp, 
datorat tinărului critic și istoric de 
artă Adrian-Silvan lonescu, expoziția 
(Moda Bucureștilor de acum un 
a reuşit să ofere nu numai o imagine 
complexă a mode bucureştenilor 
dintr-o perioadă lungă, acoperind mai 
bine de trei sferturi de veac (1840— 
1920), ci si o secţiune sugestivă si 
plină de farmec în societatea bucures- 
teană, cu tot ce implică aceasta în 
perspectiva dezvoltării istorico-sociale 
a ţării noastre. Expoziţia are de 
aceea, pe lîngă evidentul caracter 
documentar, de foarte bună calitate 
datorită selecției operate, și amprenta 
unui veritabil studiu de sociologie 
evocînd modul de viata al unei anume 
parti din societatea bucureșteană a 
acelor ani. În întregul ei, privită în 
curgerea epocilor și evenimentelor 
importante ale istoriei moderne a 
României, expoziţia marca apusul de- 
finitiv al modei vestimentare orien- 
talizante, precumpánitoare atit de 
lungă vreme în straturile sociale su- 
prapuse din Țările române, si, toto- 
dată, triumful deplin al modei occi- 
dentale pătrunsă si asimilată pina în 
cele mai mici detalii, subliniind vocaţia 
europeană a culturii și politicii ro- 
mânești. 

Transformările profunde în viaţa so- 
cietatil românești și ecourile acestora 
în vestimentaţie oglindeau marele pro- 
ces, de rezonanţă europeană, al re- 
tragerii Imperiului otoman de pe 
scena istorică a vremii, consfintita 
pentru Ţările române în tratatul de 
la Adrianopole (1829), ce a pus capăt, 
odată cu dispariția monopolului co- 
mercial turcesc, afluxului de mărfuri 
orientale și a reorientat comertul 
românesc înspre pieţele occidentale 
şi central-europene, vlăstarele boie- 
rimii si negustorimii românești din 
epocă începînd să se îndrepte spre 
şcolile Parisului, Berlinului, Romei, 
Vienei si Veneţiei, determinind o 
schimbare structurală nu numai în 
Viața economică ci si în mentalitatea 
noilor generaţii. 

De aici, din această nouă orientare a 
României, reluînd de fapt, după o 
seculară întrerupere, legăturile cu Oc- 
cidentul, a apărut şi a înflorit moda 
secolului al XIX-lea românesc. O 
dată cu pasoptistii și bonjuristii, cu 
ideile lor revoluționare, cu idealurile 
lor naţionale și sociale, au pătruns 
nu numai hainele și accesoriile, com- 
plicate, ci si modul de viata întemeiat 
pe o altă înțelegere a vieţii și a ra- 
porturilor sociale, dacă nu ar fi să 
ne gindim decit la prezenţa în saloa- 
nele vremii nu numai a hainelor civile 
de croială apuseană, ci și a uniformelor 
militare, administrative, diplomatice, 
marcînd existența unui aparat social 
şi politic de cu totul altă esenţă și 


PDA a KEE 


structură decît acelea dominînd doar 
cu cîteva decenii înainte, cînd giubelele, 
anteriile, comănacele si islicurile colo- 
rau intr-altfel sacnasiile caselor cu 
musarabiuri din « mahalalele » cetăţii 
de pe Dimbovita. Atracția Occiden- 
tului, și în primul rînd a Parisului, 
era irezistibilă în epocă, expoziţia 
ilustrînd și conferind concretete unei 
societăți și unor personaje familiare 
nouă din literatura epocii, de la 
« Chiritele» lui Alecsandri pînă la 
« Momentele » lui Caragiale şi pînă 
mai tîrziu, în vremea «Crailor de 
Curtea veche», și chiar, poate, pînă 
la lumea din « Sfirsit de veac în Bucu- 
resti », din  «Scrinul negru» si 
«Enigma Otiliei». Mantilele, crino- 
linele, rochiile cu tournure, comple- 
tele de amazoane, fracurile, redin- 
gotele, vestoanele de roșiori, jupoa- 
nele si colosala varietate a accesoriilor: 
ciorapi cu floricele, mănuși albe lungi 
cît braţul, botinele, evantaiele, pălă- 
riile, dessous-urile somptuoase si com- 
plicate pe dinăuntru ca nişte costume 
de cosmonauti avant-la-lettre, pala- 
riile jardiniere, pungutele, umbrelele, 
cuferele ce trebuiau neapárat pur- 
tate de cite doi valeti pina la calestile 
şi butcile de la Viana, toate evocau 
puternic tn interiorul de la Kalinderu, 
el însuşi, cu ale sale coloane si stuca- 
turi aurite, produs al aceleiași « belle 
époque », un trecut iremediabil apus, 
retrăind strălucitor în fata ochilor 
noștri prin magia expoziţiei care ar 
fi putut să stea sub semnul acelui 
vers-strigăt, compus în epocă și con- 
sunînd perfect cu ea: « Veniti: privi- 
ghetoarea cîntă, si liliacul e-nflorit », 
plasind nostalgic pe Macedonski in 
Bucurestii tineretii sale, cind suprema 
moda era cea de pe frontispiciul unui 
stand de «comerciu » al vremii 
anuntind.« onorata clientelă » că acolo 
se găseau « Articole frantuzesci facute 
în Bucuresci », cum limpede se poate 
citi pe una din fotografiile inspirat 
alese. din expoziţia de la Kalinderu. 
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Acțiunea sistemelor antagonice ale musculaturii expresiei (la Stan Laurel și Oliver Hardy); 3. Exerciţii de 
) 


1. Principalele forme de contur ale fetel — cu exemplificóri şi scheme; 2 
unui student — secția de scenogralie și creație vestimentară, | A.P, N, Grigorescu » 


cu concursul unei studente și al 


limbajul artistic al machiajului ` 


« Faptul de a-ți desena pe față alta figură îţi schimbă 
întrucitva personalitatea», remarca Jean Louis 
Barrault (în prefata volumului « Maquillages et 
perruques au théâtre» de G. Baisse și J. Robin, 
Paris 1954), punind in lumina efectul de sugestie 
al grimei nu numai asupra spectatorului ci si asupra 
actorului care «intră in pielea» unui personaj: 
Figurile şi mimica actorilor alcătuind centre de 
interes permanent ale imaginii scenice, machiajul 
are un rol-cheie în compoziția teatrală, caracteri- 
zarea fizionomică a personajelor fiind un element 
esenţial al punerii în scenă, inițiată de regizor dar 
creată vizual de scenograf, folosind toate mijloacele 
de impresionare ale artelor plastice. 
Imaginat odată cu decorul si costumele, machiajul, 
Le el de epocă sau modern, poartă amprenta viziunii 
şi stilului unitar al pictorului de teatru, în strînsă 
aborare cu cel care, seară de seară, metamorfo- 
zeaza chipul actorilor: machiorul. 

n acest sens apare interesant studiul mijloacelor 
de expresie artistică ale figurii umane, privită ca o 
sculpto-picturé, elocventă prin volume, linii, culori, 
dar nu numai ca o mască imobilă ci mai degrabă 
a © imagine cinetică, mereu schimbătoare prin 
jocul mimicii. 

Fără a încerca să stabilim echivalente forțate între 
structura corporală si trăsăturile de caracter sau 
temperament, ne vom limita la schitarea schema- 
tică a unora din componentele limbajului artistic 
al machiajului, 
Asa, de pildă, conturul feței, văzută frontal, exercită 
asupra privitorului o acțiune similară cu cea a ۲۵۲۱۵۱ 
a tablou, determinind prin forma geometrică 
D care se înscrie o anumită reacţie sufletească, 
Astfel, Paul Klee și începea lecţiile despre artă 
e, in consens cu legea gravitatii, linia 
LE por inertá, grea, pe cind verticala, 
odo n forta care e impotriveste atracției 
eir Sugerează energie ascendentă lar oblica, 
be ed ۱ mposibil de menţinut ca atare un timp 
Ee Ungat, este asociată cu mișcarea, ascen- 
e sau descendentă, 

onturul figurii în formă de cerc sugerează, prin 
A st egală faţă de centru, calmul, lipsa con- 
i, ovalul păstrează curbele blinde, dobindind, 

onarea ascendentă, expresia energiei 
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și spiritualizarii; triunghiul oferă, atunci cînd e 
sprijinit pe virt, impresia de mobilitate, pe cînd, 
așezat pe una din laturi inspiră senzația de maximă 
stabilitate si greutate; pătratul, prin forma regulată, 
colturoasa, transmite duritate, la care dreptunghiul 
adaugă sugestiile de ascendență ale verticalei, 
impunind asociația unei fermitati spiritualizate, a 
unei inflexibilitati de principii, pe -cînd rombul, 
conturat doar de linii oblice, întrupează maxima 
instabilitate (fig. 1). 

Ca și conturul figurii, machiajul și pieptănătura pot 
modifica aparent si proporțiile feţei, rezultate din 
relaţia dimensională a etajelor; superior-frontal, 
median-nazal și inferior-maxilar. Ca o observație 
generală remarcăm asocierea îndeobşte a  întin- 
der! acestora pe înălțime cu ideea calităţii iar în 
lățime cu cea a «cantității » funcţiilor în relaţie, 


Din însumarea acestor observaţii cu cele asupra 
preponderentei masei musculare sau a țesuturilor 
inerte, a tensiunii sau relaxării tinutei etc., rezultă 
impresia finală, complexă si nuanţată asupra unui 
chip, a unei personalități. 


Astfel apare neîndoielnic că la succesul marelui 
dansator Fred Astaire a contribuit hotăritor și 
structura capului si a feţei acestuia, care în forma 
de triunghi pe vîrf, cu bărbia lungă si ascuțită, are 
aspectul mobil al unui titirez, nasul inláturind ideea 
gravitátii, pe cînd fruntea lată și luminoasă con- 
cordă cu precizia matematică a figurilor de dans 
și a ritmului de step. Trucarea încercată de noi 
(fig, 1) e concludentă, 


Remodelarea măștii actorului prin machiaj, tintnd 
de arta sculpturii, poate avea în vedere crearea 
unor volume convexe, bombate vital, ca în lucrările 
lul Michelangelo, sau dimpotrivă planuri concave, 
scobite ca apăsate de forte exterioare (ca în por- 
tretele lul Glacometti), cu treceri netede, calme 
(ca în statulle lui Malllol) sau printr-o modelare 
agitată; care se asoclază unor stări sufleteşti neli- 
nistite (ca în sculptura lui Rodin), Amintim dintre 
mijloacele diverse de machiere doar cîteva extreme 
cai adăugarea unor volume postișe din substanţe 
maleabile (nasul lul Richard al ٔ sau schim- 
barea picturală a valorilor planurilor, umbrind 
pe cele proeminente sau lumintnd altele retrase, 


cu ajutorul fondului de ten sau al pudrelor 
colorate. În toate cazurile, stăpînirea efectelor 
reflectoarelor de scenă adaugă mijloacelor expresive 
noi registre, asigurînd totodată unitatea imaginii 
teatrale. 
Dinamica mimicii, jocul actorului, urmărind evo- 
lutia stărilor sufletești sau dezvăluind trăsături 
ascunse, pot fi susținute prin machiaj, marcînd 
urmele anumitor expresii obișnuite, cute sau ri- 
duri. Muschii mimicii, grupaţi în două mari sisteme 
antagonice, realizează fie deschiderea porţilor spre 
lume, permitind o legătură activă cu mediul (prin 
deschiderea: ochilor, ridicarea sprincenelor, dila- 
tarea nărilor şi depărtarea buzelor), fie închiderea 
contactelor cu exteriorul, pentru apărare sau 
pentru a permite concentrarea psihică (prin mis- 
carea ochilor, încruntarea sprincenelor, stringerea 
gurii si a nărilor, imprimind fizionomiei o expresie 
crispată). Stan Laurel şi Oliver Hardy își accentuau 
deosebirile arborînd expresii antagonice, primul 
deschisă, al doilea închisă (fig. 3). 
Machiajul poate contribui substanţial la sublinierea 
expresiei printr-o largă gamă de mijloace. Aşa, 
de pildă, aspectul unui ochi fără gene sau cu gene 
blonde este de punct întunecat, agresiv, contra- 
stind pe suprafața deschisă a pielii, ca în autopor- 
tretele lui Dürer, pe cînd machierea genelor inter- 
vine ca o dungă orizontală, sugertnd stabilitate, 
relaxare, Umbrirea pleoapelor ۰ creează iluzia în- 
fundării globului ocular, dînd aspect introvertit 
— privirea romantică — pe cînd cearcănele, spo- 
rind importanţa ochilor în proporţiile figurii şi 
scobind concomitent volumul obrazului, sugerează 
o intensă viață sufletească — ochi bizantini. 
Compartnd fotografiile de la începutul si de la 
apogeul carierei unor actrițe ca Marlene Dietrich 
sau Greta Garbo, se poate vedea rolul sprincenelor 
în conturarea «caracterului ». 
Descifrarea conştientă a mijloacelor plastice de 
EE E 
personajelor dramatice — ا‎ : DS MT 
Go iA 0 n regizor, scenograf, 
` pectator si, departe de 


a rupe vraja spectacolului, o îmbogățest i 
۱ e 
asociaţii de idei. ام‎ SE 
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masca 
de 


comedie 


O expoziţie mai putin obișnuită ne-a adus la Bucu- 
resti o impresionantă colecție de măști de teatru 
ale italianului Donato Sartori, sculptor-scenograf 
care-şi împlinește pasiunea si vocaţia de portretist 
al caracterelor exprimindu-se cu procedeele unui 
străvechi artizanat. 

Căci fie că inventează o expresie-prototip în comme- 
dia dell'arte, fie că modelează chipul cu trei nasuri 
al unei eroine ionesciene, mastile din piele, lemn sau 
chiar bronz, ale lui Sartori descind într-un imaginar 
muzeu al teatrului european, dintr-o traditie care 
începe cu cele ce vor fi amplificat prin gurile lor des- 
chise în pilnie porta-voce și glasul histrionului antic, 
De la observarea «pe viu» în vederea desenelor 
pregátitoare la modelajul lutului cu malitii او‎ 
adresá daumierescá, de la cioplirea « calapodului » 
de lemn după direcţia primelor sinteze stilizatoare 
la ultimele accente ce « machiază », prin gravare, 
obrazul obiectului finit, artistul parcurge drumul 
portretului de caracter cu capacitate generaliza- 
toare între chipul actorului ce se amplifică expresiv 

morfologic în mască, pina la personaj, 

Dincolo de caracterul său ludic, arta lui Sartori, 
demersul ei ce înseamnă desigur și în altă ordine 
estetică decit cea a spectacolului, s-ar putea defini 
cu vorbele lui Sartre: « Aceste măști de mardi 

gras pot deveni de spaimă nd adevăraţi oameni 
vii le poartă pe fete », P, FRÂNCU 


۱ carnet de critic 
۱ 


(ll) 


Unele notații despre scenografie. «Teatrul si 
arta», scria Francastel în «Realitatea figurativă» 
(cap. lmaginatie plastică, viziune teatrală si sem- 
nificatie umană), «sint manifestări simultane și 
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: paralele ale aceleiași stări de spirit — rezervă 
` ۱ făcînd de posibilităţile pe care fiecare dintre ele 
| le trage din orientarea si din maturitatea sa 


tehnicá de moment. Ín orice caz, ele nu pot fi 
intelese una fárá cealaltá si fárá referintá la alte 
sisteme de expresie ale timpului ; serbări si cortegii 
populare, dansuri şi turniruri, balete și competiții 
: sportive, după epocă. Ele constituie limbajele con- 
temporane și nu pot fi, în nici o epocă, disociate 
sau subordonate în mod absolut una alteia. 
Orice societate tinde să vizualizeze, într-o manieră 
afectivă și în același timp activă, judecátile sale de 
Valoare asupra lumii care o înconjoară. Arta și 
teatrul sînt printre modurile de expresie cele mai 
durabile, dar nu le vom înţelege, nici pe una nici 
pe cealaltă, decît dacă știm să le repunem în reali- 
tatea cea mai largă a trecutului.» 


Precizare preliminară absolut necesară: mă voi 
referi aici atit la spectacol ca noțiune generală 
(ce ar include în egală măsură meciurile, circul, 
ER Sech cit, mai ales, la teatru 
ce are drept principiu si 
2 pula pt principiu sí drept scop 
Scenografia: termenul își 
ca „desenul in perspectivă 
antichitate și în Renaștere este utilizat ca sinonim 
pentru perspectivă, (La greci întreaga pictură 
و‎ ci a fost numită «skenografia »; pictura 
ch rilor de scenă — skenografia — care a adoptat 
l 2 intii iluzionismul, a influențat pictura de șeva- 
| et, întreaga pictură începînd s 


găsește înțelesul prim 
al unei arhitecturi ; în 


ea; ă aplice deformările 
Pe ees = skiagrafia — cf, Tatarkiewicz, Isto- 
Pe la 465 î.e.n, se menționează exis 
; n, tenta fundaluri- 
7 pom, Agatarc — care lasă și primele SE 
ve comes meniului — lucrează pentru piesele lui Eschil ; 
ا‎ vu vorbeste despre Apaturio Alabandeo, 
e der Aen e وب‎ Gesi frontispici, 
Eretria sint denumiți Ari MM catana din 
| grafi antici aveau serios de ran ^ done 
| „ de vrem 
Së ba CR Ai Ge D dp i Eschil DA Sa, 
D e calul mari 
loc un spectaculos cutremur, iar pe HORA P 


| Sofocle se 
۱ hee, desfășurau pe fundalul binecunoscutului 


Să nu uităm că fa Atena 
teatrul و‎ 
Publică erg în calendarul sărbătorii: rie 
ا ا‎ eo SR SE un fel de 
(Une (pe a Rom 
interzisă ce 8160119۲ — de altfel 200 


«greci» — multă vreme un senator sau 

Uh pA 5 SC dacă era văzut vorbind 
dă cu un actor). : 
bie in special pe unele UTI gi s eap 
10 cărţi ale Onomasticon-ului lui aue o SE 
lulios Poludeukes, náscut în Egipt, deţinător a SE 
catedre de sofistică la Atena la 178 lio > vig s 
perat », adicá tipărit în greceste în 1502 si n 2 
în latină în 1541 (cf. Feruccio Marotti, Storia EA 
mentaria del teatro italiano, Lo spettacolo d 
Umanesimo al Manierismo, Feltrinelli, 1974), dar 
si de Vitruviu — capitolul VII din cartea a V-a — 
urmáresc o serie de probleme de scenotehnicá = 
atenţie specială va fi pusă pe mașinistică — și de 
istică la greci. 

Skene imită pe acces a teatrelor din lemn anterioare 
secolului V î.e.n.: are 4—7 m adincime si 35—40 m 
lățime. Este formată din proskenion, o platformá 
de lemn, cátre orchestrá, apoi planul scenei, logeion 
sau okribos, inalt de 3—4 m, pereti latelali, para- 


„skenia, cu coloane si pilastri si fundal fix cu 3 porti 


conventionale, prima rezervata protagonistului si 
2 pentru ceilalti actori (la romani portiunile cores- 
punzátoare s-au numit fons scenae, regia și hospitalia); 
sub prosceniu este hyposkenion-ul, katablemata 
(anlaeum, siparium) este cortina ce se inchide 
jdeschide pe la mijloc la încheierea actului, la inter- 
medii și la schimbările de scenă. Fundalurile ictate 
puse pe șasiu se racordau din douá parti reapta 
— stînga (scena ductilis) şi reprezentau templul, 
palatul, peisajul, se foloseau culise, periacti, care 
în teatrul roman erau prisme geometrice cu trei 
fete (trigoni versatili) pictate cu elemente arhitec- 
turale sau vegetale, corespunzind scenei tragice, 
comice, satirice (la origine, cele trei momente ale 
dramei). 

Existau « masini» pentru produs fulgere, kreauno- 
skopeion, pentru tunete mașina era formată dintr-un 
vas de bronz în care cădeau castroane, bronteion ; 
se cunoșteau mașini (mechané) foarte specializate, 
geranos era un fel de elevator ce ţinea suspendat 
și ducea pe sus actorul; pentru evocarea eroilor 
în regatul umbrelor se folosea scara lui Charon, 
Charontos klimakes. O maşină rulantă (ekkyklema), 
un fel de platformă rotitoare, aducea victimele 
tragediei, exista o altă platformă cu roti pentru 
deplasarea înainte / înapoi, eiskyklema. Pentru apari- 
tia zeilor exista theologeion-ul, ca un practicabil la 
înălțimea norilor, pentru adus din subterane fantas- 
mele morților era o altă scară (anapiesma), pentru 
eroii preschimbaţi în divinități se utiliza o mașină 
pentru apoteoze (strofeion), etc. etc. 2 
In orice caz nu încape discuţie că expresia « deus 
ex machina » are la origine o preocupare exclusiv 
scenografică. 

Tot Polluce vorbește despre costume (stola sau 
somation) și măști ; costumistul era acela care făcea 
și masca, Este de observat cá « reglementările » 
specializările, codificárile grecesti nu au rámas fără 
consecinţe pentru istoria ulterioară a teatrului. 


Încălțămintea tragică, scrie Pollu 
' ce, st ii 
Epiit: sint coturnii 


leu, 


mb este pielea d 
uneori și o țesătură piele D 
son wl ties MER dh de leopard, Pentru Dion 


mantia ۵ 
auauna. Tunica S eed 
h e Imbrüc 1 
Veșmîntul comic se numește cs taia : 0 
pe partea stîngă, 
۱ r este o haină Kuer 
(ag purpurei sau neagră, 
|, bastoane, piei de animale 


neagră sau de 


are o halnă 


; 7 í regătește să-și 
lira HEN DEE SC 2 exomide-le 
sărbătorească nunta, gi a o haină scurtă albă. 
sclavilor se mai poate 8 e lana. Cit 
Și bucătarul are o haină dublă și متیر‎ p ale 
despre veșmintele femeilor in Sg diBas zu 
bátrinelor au culoarea mierii sau IDEE 
inchis, exceptie facind preotesele, a ar x ge 
minte este albă. Proxenetele şi mamele ۲ Fe? 
mintea femeilor tinere She t ornatá cu franjuri. 
isa ee 5 o mantie in culori 
roxenetii au o tunica 
fg si poarta un baston drept, سیف‎ 
Paraziţii duc o perie sau un urcior, ţăranii au تسه‎ 
Unele femei poartă o brățară şi așa-numita « simme 
tria », o tunică foarte lungă, cu o bordură purpurie 
de jur-imprejur. Măştile tragice, continua Polluce, 
sînt bărbatul ras, alb, încărunțit, bărbatul brun, 
bărbatul blond, bărbatul mai blond; aceştia sînt 
bãtrînii. Bărbatul ras este cel mai bátrin dintre 
bătrîni și are de aceea părul foarte alb și atacat 
la proeminenta frontală. Bărbatul alb e complet 
cărunt, dar are bucle în jurul capului, barba aspră, 
sprîncene curbate în sus și coloritul alb; fruntea 
este mică. Omul încărunţit repetă caracterele cá- 
runtilor, dar este brun si palid ș.a.m.d.; apoi măștile 
tragice de tineri (viteazul, ondulatul, delicatul, mur- 
darul, al doilea soios, palidul, gálbejitul), măștile de 
sclavi — cel îmbrăcat în piei (difterias) nu are frunte, 
poartă o beretă, are părul alb pieptănat și fata mai 
curînd palidă, apoi sclavul cu fata ascuţită, sclavul cu 
nasul coroiat. Mástile de femei sint: femeia cu părul 
cárunt, bătrîna eliberată, bătrîna sclavă, femeia tunsă 
în mijlocul capului, femeia îmbrăcată în piei, femeia 
cu părul lung, femeia palidă, fata încă înfloritoare, 
fecioara tunsă. Printre măștile speciale: Acteon 
cu coarne, Argus cu mulţi ochi, Achile cu părul 
tăiat la moartea lui Patrocle, apoi Gorgona, Justiţia, 
Moartea, Furia, centaurul, titanul, gigantul, tri- 
tonul, Persuasiunea, muzele, orele, nimfele, Pleiada, 
Frauda, Voluptatea, Lenea, Invidia etc., dar acestea 
pot fi si măști comice. Măștile dramei satirice sînt 
satirul cărunt, satirul bárbos, satirul imberb,Silen. 
Printre mástile de comedie sînt cei doi Pappo, 
generalul, bátrinul cu barbă lungă şi plete lungi 
si moi, Ermonec — numit așa după inventatorul 
acestei măşti, Ermone, un actor din vremea lui 
Aristofan — Licomedeo, după numele Licomede, 
un personaj important al comediei antice și care 
reprezenta intrigantul. Dintre mástile de comedie 
cu tineri sînt amintiţi tînărul curajos, tînărul brun, 
cretul, delicatul, necioplitul, cel cu mot pe frunte, 
adulatorul, parazitul, bizarul, Siculo (alt parazit) 
iarăși sclavii (sclavul slab sau chinuit are o calvitie 
incipientă, părul roşu si sprincenele ridicate în 
sus—sună indicatia pentru autorii mástilor), femeile 
batrine (bolnavicioasa, grasa, gospodina), tinerele 
E fecioara prefăcută, a doua 
prefăcută, vorbareata incáruntità 


۱ — spar- 
topolia — care este o prostituată ce a nett 
să-și exercite profesiunea, concubina, curtezana 


nobilă, curtezana matură, 
prostituata cu diademă, 
femeie de serviciu ۳ 
strîns la spate, 
Am rezumat 


prostituata gătită cu aur, 
istovita, Aura tunsă (o 
8), slujnicuta cu părul 


acolului 
e, pantomime, décor, 
_ acrobatisme, jeux antiques 
divertissements scéniques, fêtes 


N.n.), poétique, 
costume, 


la Paris în 1885, 
zelor la teatru pe 


public 


la teatru, Seneca și Bu 
tineri caval 


„ astfel 
de aplauze, 
Theodoric. 


claque, galeria plă- 


tandatori si ۳ 
apiaudatorilor. Așa-numita A í 
eg? zi entuziasmul publi- 


itä să aplaude pentru a încăl 1 
میب‎ j, este formati din clcqueurs şi are un chef de 
persoanele res ective puteau influenta 
inul unui teatru sau al unui autor, de 
XVIII se păstrează foarte 
ra cu directorii 


deeg ` 
se pare dest 
vreme ce din secolul 
convenabile contracte ale acesto 


ce teatru. ~~ 
Si tot aceeași voluminoasă sursă ne indică 
ordin d i vremea lui 
ordinea jocurilor de circ, începute pe اش‎ 
udi cir- 


rquînius cel Bitrin. Aceste consualies, 
cesis. Judi romani — periodic ludi magni — debu- 
teazi cu pompa circensis, o procesiune cu sacrificii 
oferite zeilor, urmind apoi jocurile propriu-zise: 
1) lupte cu bete si spade, 2) alergări pe jos, 3) dans, 
4) exerciţii cu discul, săgeți, topoare, 9) EN 
cu Gi în manej (ludus Trojae), 6) curse de care 
(curigatio) şi 7) lupte de gladiatori pe jos (pugna 
festris) sau împotriva animalelor (venatio). În 
timpul imperiului s-a adăugat şi naumachia, lupta 
navală. 
nica operă a antichităţii clasice, salvată de-a lungul 
evului mediu în bibliotecile mânăstireşti, în care 
sînt descrise structurile arhitectonice şi perspec 
tivice ale edificiului teatral şi scena Romei antice 
este tratatul de tehnică arhitectonică al inginerului 
şi arhitectului Vitruvius Pollio (secolul | î.e.n.). 
După redescoperirea celor 10 cărți De Architec- 
turc, la Montecassino, în 1414, s-au făcut numeroase 
căpii şi s-au găsit si alte transcrieri. Cartea a V-a 
este consacrată edificiilor publice — forul, bazilica, 
curia, tectrul, termele, portul. Principiile arhitec- 
i tonice vitruviene, împreună cu elementele geome- 
inei euclidiene, au făcut parte în Quattrocento 
| din bagajul de noţiuni al celor mai buni artisti, 
i de la Ghiberti la Brunelleschi si de la Rafael la Gio- 
i van Batista de San Gallo. Normele vitruviene 
devin patrimoniu fundamental pentru arhitecți 
odztă cu Leon Battista Alberti — care a construit 
în 1452 un teatru din lemn pentru papa Nicolae 
al V-lea — consultant, supraintendent, inspirator 
şi expert al programelor pontificale de construcție 
şi de restaurare, care, între 1443—1452, a scris 
De Re Aedificatoria, amplu difuzată în epocă si edi- 
tatā treizeci de ani după moartea autorului, în 
1485. 
Dar înainte de această re-naștere a interesului 
pentru antichitate voi urmări unele date ale proble- 
maticii spectacolului teatral — şi ale spectacolului 
2 în general — în evul mediu. Vorbind numai despre 
genurile binecunoscute ale teatrului medieval, 
i TEN despre drama liturgică, drama semiliturgică, mira- 
Hi * col, mister, farsá, sotie si moralitate sint lásate la 
HE © parte — remarcă Ileana Berlogea (Teatru! medieva! 
۳٢ europecn, Meridiane, 1970) — nenumărate alte 
۶) forme cu origini mult mai vechi, cum ar fi dansurile 
şi obiceiurile rituale ale popoarelor germanice, 
celtice si slave, teatrul de păpuși afirmat în Rusia 
şi pe meleagurile românești, călușarii de la noi 
seu al Kukerilor din sudul Dunării, jocul unchesilor 
réspindit de la Carpaţi pînă la Marea Baltică si 
_ multe alte manifestări care i-au bucurat pe specta- 
tori și interpreți veacuri la rînd. 
~ Sint cunoscute persecuțiile de tot felul la care au 
fost supuși slujitorii teatrului în lumea creștină, 
a exemple: un capitular din 789 al lui Carol 
cel Mare pune pe saltimbanci în rîndul persoanelor 
infome, cărora nu le este permis să intenteze nici 
© acţiune în justiţie ; în 791 episcopul Alcuin aver- 
tizează împotriva primirii histrionilor la curțile 
feudale: « Omul care îngăduie în casa lui histrionii 
nu ştie ce mulțime de duhuri a lăsat să intre cu ei » 
repetate sint conciliile — Tours, Reims (813 
Ger (815) — ce interziceau clericilor să MEA 
_ 1۵ spectacole cu saltimbanci, sub pedeapsa su 
dării, (Peste doar citeva secol 3 
Beziers — 1223, Salzburg - "ey conciliile de la 
și clerici urcă pe podium în geil EE Hr 
ren pala a distra poporul), ufo- 
rmașii mimilor și histrionilor romani — ۱۵۵۰ 


de animale acrobati, cintar 
t ] A eti, povestitori — 
sub foarte diverse nume; histriones, MI par, i 


saltatrices, thymel 
balatrones, bufones + thymelici, cithariste, 
exits, dar mai des us, Prestidigitatores, 


ales Joculatores sau oc 
a dom, ministrels sau sor alle 
Scomorohi (după Ileana Berlogea) au supra- 


ta aici asupra foarte diferitelor رین‎ 
de teatru medieval decit dintr-un unghi de Ee 
ce poate interesa pe scenografl. (Cindva am 
si eu să « imbratisez » aceasta profesiune), ntială 
Se produce acum — scrie într-o carte یک‎ 
Elie Koningson (L'espace thédtral médiéval, Xs 
1975) — o ruptură spatialá, trecerea teatrului ` 7 
incinta clericală în mediul urban. Este subliniată 
gîndirea esenţial reducătoare caracteristică dE 
(astfel, în drama liturgică altarul este asimila c 
mormîntul, ciborium-ul, baldachinul este repre- 
zentarea simbolică a bolţii, a cupolei cereşti). Scena 
sacră — officium | sepulcri — este astfel M LN 
«scenografic» de cálugárul benedictin Ethelwol 
(secolul X) in « Regularis concordia » : « Pe o 
latură a altarului, unde va fi făcută o groapă, Se, 
dispune o imitație de mormînt și o pînză întinsă 
de jur-împrejur ». Pentru această representatio figu- 
rata ce dramatizează cultul apar trei poli — altarul, 
ciborium-ul, catedra ; se indică prin aceasta depen- 
denta cadrului teatral de cel dat arhitectonic. 
Pe o şarpantă (talamo) apar diferite compartimente 
cu deschidere în față — ele pot reprezenta un oraș 
(lerusalimul, Damascul) sau un palat, dar și o cameră. 
Koningson pune în evidență modul de compunere 
a decorului din elemente primare (ciborium-+-al- 
tar—templu, ciborium--tron— palat, ciborium + 
tron--elevatie— paradis; tron pe estradá— palat— 
oras=tara). Aceste compartimentári juxtapuse sint 
asa-numitele luoghi deputati (it.), mansions (fr.), (lat. 
mansione— popas) ` ele sînt unitățile scenice, spec- 
tatorul admite cá deplasarea de la o mansiune la 
alta traduce scurgerea timpului comprehensiv si 
extensibil. Sint provizorii constructii din lemn 
si pînză, ușor de demontat, cu puţine elemente 
de decor şi de peisaj, muntele de exemplu, care 
are și rolul de a «ascunde» preparativele altor 
episoade. Paradisul, ca loc eminent, are următoarele 
indicaţii de scenografie pentru «Jeu d'Adam» 
(secolul XII), unde decorul este instalat în fata 
bisericii : « Paradisul trebuie să fie construit într-un 
loc ridicat. Să fie înconjurat cu perdele de mătase 
în așa fel încît personajele să poată fi văzute de la 
umeri în sus. În jurul lui trebuie să fie feluriti 
arbori, de crengile cărora atîrnă fructele, pentru 
ca locul să fie cît mai plăcut. Dumnezeu vine îmbrăcat 
într-o dalmatică și înaintea lui, cu capul aplecat, 
stau Adam și Eva; Adam, acoperit cu tunică roșie, 
Eva cu o haină albă . . .» (si indicaţii de regie) « Adam, 
mai aproape, cu fata liniștită, Eva mai departe 
și mai umilă. Adam să fie bine instruit pentru 
momentul în care să vorbească, în așa fel încît 
să nu fie nici prea grăbit, nici prea întîrziat . . .» 
(şi... obicei perpetuat pînă la serbările școlare 
contemporane și nu numai acolo) « Cel care num 
Paradisul, să-l privească și să-l arate cu Ge 
după greșeala cu mărul, călcarea poruncii, Adam 
îşi schimbă costumul în timpul acţiunii: 2 Mase 
se va apleca în asa fel încît să nu fle Văzut de lie 
şi părăsindu-și veșmintele bogate se v n = 
în haine sărace, simulînd o mare dure HE 
desigur si rudimente de mecanică A 
mente e un fel de a spune, căci Sfîntul d n GEN 
printre postal, îngeri venena din Parad cor 
nstelat, un cerb j UN 
ascuns, templul se را‎ cu ajutorul unui om 
; prăbușea, apăreau nave în furtună 
۳ pete tăiate ce cădeau făcînd trei salturi Vana 
el, dragoni, șerpi monstruosi, se « reprezentau » 


sufletele lesind din cor 
Am apelat aici la un Vechi A pula Se acu 
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et étrangères de V. Fournel (Adolphe Delahays 
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se construiește — 
uneori cu ajutorul tuturor locuitorilor — woes 


fodaj etajat (la început cîteva pl 
GE RK se joacă un „mister, کا‎ apela 
dun او‎ 12 zile sau o lună, lar pregătirile, ani, Ac 
rei etaje (etablies) — cer, pămînt, infern — 231 
ات‎ (sînt doar ascunse partial, acoperite a 
سا هنز‎ ia anumite detalii, nașteri. 
ı Plecare reprezentație este 
E i cry, o proclamație către GA ce PARAN 
Ke usA motivele erau numeroase, fle sft 
4 او‎ epidemii, fle o recoltă bogată, fle 5 
سان‎ sărbătorile ciclice — și urmărește găsirea 
2 ناف‎ Ucru destul de dificil, uneori apar sute 
naje., Se procedează la deplasări ale acto- 


ril 
or > recrutaţi » pe străzi, în costume, (montres) 
0 


Nu voi insis 


a menţine trează curiozitatea. Rolurile 
j — exista un pus ی ان‎ eoa o dia- 

— sint, se pare, foarte solicitate, de vreme 
SN و ناد‎ un fel de rugăciune: «De dă 
Domnul, Sfînta Fecioară și Sfîntul lon, voi fi diavol 
şi-mi voi plăti datoriile ». Rolurile de martiri — 
spinzurati, torturați, arşi, crucificati — erau de-a 
dreptul periculoase. În 1500, în Germania, în timpul 
reprezentării unui mister în fata regelui loan al 
Il-lea al Suediei, interpretul lui Longinus l-a lovit 
atît de puternic pe răstignit, încît acesta a leșinat ; 
regele suedez— habar n-avea că e precursor al ideii 
co-participării spectatorului — a sărit pe scenă și 
l-a omorît pe prea zelosul actor! Cu 62 
voltaje temperamentale, nu mai mirá dovezile 
aduse de Huizinga despre victimele — de extractie 
nobilá — mortale ale unor certuri la jocul de sah. 
Repetitiile erau lungi si laborioase ; rolul lui Cristos, 
de exemplu, avea cam 3400 versuri; se plăteau 
amenzi serioase pentru fiecare greșeală, indiferent 
că actorul era, în viata de toate zilele, ofițer, notar 
sau breslas. Femeile erau înlocuite de bărbați, în 
special tineri. (În Germania, prima interpretă în 
rolul Mariei apare la 1503). Reprezentatia începe 
fie cu o «simfonie» — la o orgă portativă — fie 
un dialog, fie o paradă. În timpul pauzelor (=cînd 
nu vorbeau actorii) se putea prinzi. Se pare că 
« mașinile» (secrets) erau manevrate cu multă 
abilitate ; la Valenciennes, în 1547, la o « Nunta 
din Cana», cu schimbarea apei în vin, la vedere, 
peste o sută de spectatori au sărit să-l guste. În 
« Misterul Sfintei Barbara » aceasta apare și dez- 
brăcată. Pentru «Istoria Judithei» (din Vechiul 
Testament) indicaţiile de costum sînt limpezi: 
«lci sera licite d'avoir certains personnages tout 
nuds en maniére de pénitents ». Un prolog explica- 
tiv pregáteste publicul sá nu fie scandalizat, prolog 
rostit de maítre meneur du jeu, sau protocole sau 
porteroolle care — grea sarciná — este un fel de 
regizor-actor-sufleur, care complimentează publi- 
cul, anuntá si recapituleazá piesa (mai uiti de la 
o zi la alta !), explică la nevoie. Reprezentanții 
bisericii supravegheau, uneori chiar se produceau 
pe scenă și finantau, de obicei împreună cu munici- 
palitatea, spectacolul. 


Specialiștii — printre care Jean-Claude Aubailly cu 
Le thédtre médiévale profane et comique, la naissance 
d'un art (Librairie Larousse, 1975) — situează 
perioada medievală a teatrului între 1040, aproxi- 
mativa apariție pentru «Vie de Saint Alexis» şi 
sfîrșitul secolului XVI, 1584, cu interzicerea repre- 
zentării misterelor. Autorul reia afirmația lui 
O. Jodogne după care «drama evocă acțiune şi 
cu tndreptatire a fost numită jeu, spiel, spel, fun- 
Zone, auto»; el subliniază importanța, în epocă, 
a teatrului comic pentru progresul vieţii şi civili- 
Zatiei urbane. 
Dacă în secolul XIII «amuzatorul» public era 
jongleur-ul, indiferent că era cintáret despre fapte 
eroice sau satirice, dansator sau acrobat, odată 
cu pronuntata decădere a mecenatismului privat 
apar, în secolul următor, corporații cu statute, 
confrerii de «bateleurs de foire et musiciens » 
(1321) care sînt plătiți pentru muzică cu ora. Aceste 
confrerii sînt acaparate de burghezie care fondează 
CORN literare academice, buys, corporaţii pentru 
cultivarea muzicii Şi a poeziei; ele au preparat 
puma manifestări dramatice religioase. La «sir 
ists ELE — o reminiscență a saturna- 
ا‎ cai ele Carnavalului dintre Crăciun si Epi- 
n.n.) Rina en toate riturile (acestei sărbători, 
ie coboriri grotesti ale diferitelor rituri 
ME ee religioase, transpuse pe plan material 
a Blume groase si beție chiar în altar, 
AN SU dezbrăcare » (Bahtin). După con- 
NS SES ROS (1456) cu «Pragmatica sanctiu- 
CSS ۱۸۱۵۵۳۵۵ nebunilor iese din interiorul 
(RGAE ENS sărbători au constituit un factor 
IMS S formarea aşa-numitelor « compagnies 
slirbitonl Kg ema rămîne analogă si pentru alte 
Lille, pind fn 15 şi locale (Fate de l'Espinette, la 
exuberanta 4 1528), cu alegerea regelui ce conduce 
Kit کیہ‎ defilări costumate, eliberarea 
recreațiilor SE n. Bahtin atrage atenția asupra 
EE are și universitare, ca avînd o impor 
EUM eer în istoria parodiei; cu deghizari, 
i na rea vesmintului și a personajului social, 
E 5 7739 produce o sistematică permutare 
erarhiei, Fiecare colegiu avea sărbătoarea 


pentru 
de diavol 


sa şcolară, cu prezentarea de sottie-actions, La 
începutul secolului al XV-lea confreria Saint-Nicolas 
devine Basoche (cu rege, cancelar, ea funcţionează 

rodic ca o curte de justiţie ; de două ori pe săp- 
tàminá se « rezolvau » cauze burlesti inventate, de 
exemplu © sottie-jugement — desfășurată exact ca 
o şedinţă de tribunal — « Sottie des sots triumphants 
qui trompent Chascun »). Pe bună dreptate, 
Aubailly subliniază diferenţa esenţială între sotie, 
ca satiră socială și politică, teatru de idei, teatru 
angajat (Chascun, Chose Publique, Le Temps, Les 
Gens sînt personajele ce apar pe banca acuzării), de 
opoziţie politică și de manifestare a conştiinţei 
colective şi farsă ce promovează uneori O etică 
populară utilitará, uneori cam grosolaná, se intere- 
de indivizi caricaturizati (de exemplu farse 


seazá atl 1 
conjugale în care soțul e victima, ca în « Farce 
de deux hommes et de deux femmes, dont l'une 


a mal de teste et l'autre est tendre du cul »). Existá 
foarte numeroase trupe, numai denumirea lor 
este suficientă ca să înțelegem că sînt «joyeuses » ; 
au conducator ca: Eveque des Fous, Pape de Guingons, 
Empereur de la jeunesse, Prince de Peu d'Argent, 
Prince de Sotteque, Prince de Sottye — cîteva trupe 
de la sfîrşitul secolului XV, numai la Lille ; există 
nenumărate societăți de băutori și jucători, ca si 
celebra «Société des Enfants-sans-Soucy (Les 
Gallans-sans-Soucy), formata din tineri de familie 
bună, avînd ca șef, se înţelege, un Prince de Sots. 
La 1442 cenzura intervine asupra producţiilor 
Basoche. 
Menestrieurs, farceurs sînt angajaţi pentru reuniuni 
familiale ; o voinţă didactic-parodică este pretutin- 
deni evidentă: la nuntă se utilizează un «sermon 
pour une nopce» în « latina de bucătărie»; sînt 
prezentate apoi vieţile sfinţilor « facetiosi », Saint 
Dignon, Saint Belin, Saint Hareng (o parodie la viata 
Sfintului Laurenţiu, martirizat și el pe o grilă), 
Saint Jambon, Sainte Andouille (caltaboș si, la figurat, 
neghioabă), ba chiar Saint Frappe-Culz ; teme comice 
tradiţionale (nu numai în acea epocă, femeile, 
vinul) erau prezentate într-o structură burlescă ce 
respecta întocmai planul ordonantelor regale; se 
scriau testamente burlesti (ca «Testament de 
Teste-vin » cu «Au nom du pot, au nom du verre, 
au nom de la grosse bouteille» formula calchiata, 
(se înțelege, după «in numele Tatălui... »; 
acest Taste-vin își dă, prin testament, punga goală 
cersetorilor) ; in calendare si almanahuri apáreau 
pronosticuri bufone (de tipul «in iarna aceasta, 
de e frig, nu va fi cald»). In sotie costumul este 
un fel de rochie gri cu un capison cu urechi de 
5 mágar; acest costum functioneazá ca o conventie 
pi de imunitate s-ar putea spune, de altfel menţiunea 
sot e uneori scrisă pe costum ; în sotie decorul e 
| redus, esentializat (un scaun pe o estradă între 
două porti simbolizează un tribunal 1 
| E cost i ۱ inal), pe cind in 
| ۳ i d ume și accesorii realiste, condiționate 
| Dacă în unele moralitáti personajele i 
„indicaţii de costum si SE See " TM 
identitatea (în « Moralitatea celor 7 păcate de moarte 
$i a celor 7 virtuti » Orgoliul are sceptru și coroană 
| Minia — o sabie, Invidia — 1 
| ۸ , a — o floare și un șarpe, 
ariția — o pungă cu bani, Voluptatea — o oglindă, 
1 id — un pateu arátos), alte personaje, ca cele 
n « Condamnarea Banchetului » de Nicole de la 
Ka: (07 sînt mai greu de abordat cu ochi 
: BC 2» E personajele se numesc Beau pentru 
Pilula, Apopi Ges Remediul, Sîngerarea, Clistirul, 
, Paralizia, Gălbinarea, Buna Compa- 
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1, Făina), 2 
ra carte a lui Johan Huizinga ` e Amurgul 
mediu » (Ed, Univers, 1970), "a la o Jet 
| din ph de vedere al scenografului, 
faraté mină de M pentru ۵ 
Se subliniază — și întreprind lectura pe 
citeva zeci de pagini — o publicitate bătătoare 
șI ingrozitoare, indiferent de mobil, procesluni 
„pe vremea lui Carol al Vl-lea, de la sffr- 
ai pind în lulle, cu oriflama în frunte, 
upuri, ordine, sau bresle, de flecare 
alte moaşte « les plus piteuses 
ues eussent été veues de 
cult] nemincati, și senlorii 
jl, unii cu luminări sau făclii, 
ulti erau copii, în plus, ploua 

: m 


iet. 


cu găleata), execuţii (« stăpînirea avea grijă să nu 
lipsească nimic din ceea ce ar f putut contribui la 
impresia propusă de spectacol»), etalarea puterii 
economice (Filip cel Bun dă, în 1456, la Haga, serbări i 
pentru a produce o impresie suplimentară își ex- 
pune colecția de argintărie de 30.000 mărci și două 
lăzi cu 200.000 galbeni, iar publicul este invitat 
să încerce să le ridice), apartenenţă politică (« carac- 
terul extrem de violent al sentimentului de partid 
si al credinței faţă de suveran era accentuat și de 
efectul puternic și sugestiv produs de atîtea și 
atitea insigne de partid, embleme, lozinci, strigăte». 
La 1380 peste 2000 de oameni ies înaintea tinárului 
Carol al Vl-lea la intrarea în Paris, toți îmbrăcaţi 
la fel, jumătate în verde, jumătate în alb — semnele 
distinctive ale asociaţiilor de «nebuni» sînt, pe 
lîngă boneta cu clopoței și urechile de măgar, hainele 
jumătate verzi, jumătate galbene—n.n, De la 1414 la 
1432 intreg Parisul a fost vázut de trei ori schim- 
bindu-si semnul distinctiv: scufii violete cu crucea 
Sfîntului Andrei, apoi scufii albe, apoi iarăși violete. 
Le purtau și preoții, femeile, copiii »), distracţii — să 
le spunem ciudate (La Paris are loc în 1425 un 
«esbatement »: patru orbi luptindu-se între ei 
pentru un purceluș, cu o zi înaintea luptei, orbii 
traversează orașul, înarmați, avind în frunte un 
cimpoier si un stegar; pe steag e zugrăvit purce- 
lușul), probleme de ceremonial (« Viaţa nobililor si 
a suveranilor, scrie Huizinga, era impopotonatá 
piná la expresivitatea maxima; toate formele de 
viatá sint ridicate într-adevăr pînă la rangul de 
mistere, împodobite cu colorit și pompă, deghizate 
ca virtute »). 


Viaţa de curte pe vremea lui Carol Temerarul era 
extrem de ceremonioasă; maestrul său de cere- 
monii, Olivier de la Marche, a scris, la cererea lui 
Eduard al IV-lea al Angliei, un tratat despre fastul 
curţii burgunde, devenit model de ceremonial si 
de etichetă; problemele de «préséance » (pri- 
oritate, intfietate) erau extrem de numeroase: 
astfel, pitarii si paharnicii ocupau primul si al doilea 
rang — intre slujitorii mesei, se înțelege — înaintea 
transatorilor și bucătarilor, fiindcă funcţia lor se 
referea la lucruri sacre, pîinea și vinul. Cu toată 
ierarhia extrem de strictă si cu atribuţii clare 
existau și defecţiuni ` în 1461, la înmormîntarea lui 
Carol al Vil-lea, în drum spre Saint-Denis, « he- 
nouar »-ii (agenţii fiscali), într-un fel de mini-grevă, 
refuză să ducă mai departe cadavrul regelui fără o 
plată suplimentară. 


Despre pompa funebră Huizinga scrie: «Sugestia 
realizată de atîta negru în care la moartea unui 
suveran se înveşmîntau nu numai oamenii curții, 
ci şi dregătorii, breslele și poporul trebuie să fi 
fost si mai mare în contrast cu coloritul atît de 
pestrit al vieţii urbane medievale » (dacă am mai 
scris cu altă ocazie, într-un catalog de modă, 
despre simbolistica medievală a culorii — gal- 
benul, maro-ul erau considerate culori urite — 
mentionez aici că de exemplu într-o moralitate 
engleză, « Castelul Perseverenţei », culoarea cos- 
tumelor avea un sens simbolic imediat recunoscut 
de spectatori: Mila avea un costum negru, Drep- 
tatea — alb, Adevărul — roșu, Pacea — verde închis). 
«Cu cît mai înalt e rangul, continuă Huizinga, 
cu atît mai eroic trebuie să strălucească etalarea 
durerii» (după moartea soţului, regina Franţei 
rămîne în cameră un an). Turnirul — și aici putem 
cu ușurință decela o formă de publicitate — cu 
elementul lui eroico-erotico-romantic «supraîn- 
cărcat de fast și ornamentatle, plin de fantezie 
pestriță, nu mal este joc și exercițiu, ci și literatură 
aplicată » s.a. m,d,, despre intrări triumfale, dueluri, 
înmormintări, petreceri populare, ospete de curte, 
despre arderea pe rug a cărților de joc, a tablelor, 
a zarurilor, a podoabelor femeiești — aduse de 
bunăvole | = în toate, dacă supratema este viata 
ca spectacol, nu lipsește nici rostul publicitar de 
care aminteam, (Pînă și prepararea moastelor — 
decapitare, flerbere — SCH Toma d'Aquino de 
către călugării de la Fossanuova, unde a murit 
us și o asemenea Intentionalitate), 
ranscriu, după Koningson, din lista de che 

a unul mister (Trois Domus) jucat la DE 
curtea mânăstirii cordellerilor, în 1509 : construcția 
« teatrulul» = o platformă de 15 toise lungime 
(1 tolse=2 m), 73 picioare lățime și 3 picioare 
0 și gradene pentru 2000 de spectatori 

orini; plata decorurilor și a « mașinilor» — 


| diavolil, 
in urechile unui gnom infernal leșeau = 
fnfernul era zidit și deschidea gura din piele یرت‎ 
bolta albastră cu lună, soare, orașele Viena E ae 
2 655 florini, din care 11 pictorului Franso 
Thévenot; cum totalul cheltuielilor s-a naon a 
4737 florini iar «rețeta» (prețurile biletelor 
variau mult de la oraș la oras; de la 1 pe S 
locurile inferioare, 3, | 998 florini 
ferestre) la 738 florini, deficitul a fost de 9* yr 
Preparativele s-au desfășurat astfel: la 4 iulie 
s-a luat decizia reprezentării, la 28 decembrie au 
început primele repetiţii, la 30 decembrie contractă 
pentru decoruri (cînd mai ţineau sărbătorile ) 
la 9 mai au fost terminate decorurile și mașinile, 
la 15 mai, ultima vizită de control, la 27-28-29 mai, 
reprezentatia. Ca exemplu de stranie poezie in- 
voluntară (poate doar o părere personală) copiez 
din lista de culori cerută de pictorul Thévenot : 
« Et primo tornesol | plus occre jaune | Plus seruza 
| plus espongues / plus follies de fert blanches / 
plus follies d'or fonces | plus acque, plus orpument 
| plus myne, plus vermelhon | plus or fin plus or 
paty/plus ۰ (Să mai mentionez și numele altui 
pictor —de astădată vienez, din a Il-a jumătate a 
secolului XV, Wilhelm Rollinger, ca regizor او‎ 
organizator de spectacole în jurul catedralei Sfîntul 
Stefan). 
Concluzia lui Koningson: absența unei concepţii 
asupra locurilor teatrale specifice: locul teatral 
este comun turnirurilor și caruselurilor, reprezen- 
tatiilor religioase și laice, important este spaţiul 
trăit, piaţa (locul de schimb, de ceremonie) şi în 
general cadrul urban (balcoanele, ferestrele sînt 
loje pentru publicul ales); interesează valorizarea 
centrului — spaţiul terestru — si codarea axelor 
cardinale (infernul — vest, paradisul — est); tocmai 
de aceea în piața teatralizatá se remarcă relativa 
indiferenţă a organizatorilor față de amplasarea 
decorurilor si de plasarea actorilor față de public, 
ratiunile de vizibilitate, adică, « locurile » sint spaţii 
totalizante, montaje realizate începînd de la decu- 
parea realităţii în elemente semnificative, un fel de 
inventar. prim, social si teologic al ordinii vizuale 
medievale (am arătat cum se compunea decorul), în 
care ordinea terestră (orașul) apare ca un reflex al 
ordinii celeste. 
Pierre Francastel (în «Realitatea figurativă >) a 
demonstrat — luînd în considerare cîteva dintre 
piesele principale, castelul şi turnul, tronul, templul, 
pavilionul, arcul si poarta, coloana, muntele, grota, 
nava, arborele, fintina, carul, monstrul — faptul că 
«in Italia din Quattrocento teatrul , modern" a 
utilizat un material de accesorii identic celui al 
picturii și că acest material a fost împrumutat în 
ambele cazuri din aşa-numitele activități populare> 
(în special atrage atenţia asupra vestiarului confre- 
riilor). Francastel stăruie cu descrierea asupra unei 
nuvola, pe care o preia din Vasari (Viaţa lui Cecca): 
«Este vorba de un cadru de lemn susceptibil fie 
de a fi purtat pe braţe, fie de a fi montat pe sol, 
pe suporturi. În centrul acestui cadru era fixată 
vertical o tijă de fier suportînd la rîndul ei în diago- 
nală tije mai mici, Pe acest soi de copac sau de cuier 
de fier se instala, în centrul unei madorle, un per 
sonaj central, Cristos, Fecioara sau un sfint. Tijele 
de fier erau infügurate cu bumbac pentru a le face 
invizibile iar la extremităţile lor se așezau accesorii, 
de exemplu mici capete de îngeri sau de heruvimi 
pietati ba chiar copii vii (se ştie că pe vremea lui 
orenzo de Medici un astfel de copil poleit cu aur 
a murit—n.n.). Totul era mobil şi se invirtea în jurul 
axului principal. Se plimba astfel de-a lungul stră- 
zilor Florenței sau ale altui oras: o Înviere sau o 
Sfintà Fecioară în slavă, un sfint Sebastian sau oricare 
alt personaj sacru. Alaiul se oprea la răspîntii si 
atunci se făcea o întreagă liturghie omagială în cinstea 
figurii ridicate pe nuvola şi oferită în mod succesiv 
diferitelor puncte ale orizontului. Apoi purtătorii 
reluau mașina pe umeri si o transportau mai departe» 
Organizarea perfectă a cubului scenografie, subli- 
nlază Francastel, n-a fost realizată decit de regizorii 
din secolele al XVI-lea şi al XVll-lea. «Un Maso- 
lino, un Masaccio, un Brunelleschi au deschis calea». 
o paranteză necesară despre intrările triumfale, 
dar mai ales asupra semnificației lor, La intrarea 
lul Ludovic al XI-lea la Lyon în 1436, la 23 martie, 
municipalitatea a făcut un serios împrumut (culorile 
şi ingredientele pentru pictorul Jean Prévost au 


costat 22 livre, pulberea pentru bombardele salvelor 
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| torie în Italia, introduce (1610) 


de salut, 90, cu «mesnuels depences» de 265 
livre, cu construcțiile provizorii, cu pregătirea 
e tablourilor vii», cu spălarea străzilor, cheltuielile 
s-au ridicat la 13.219 livre), 
In 1380, la intrarea lui Carol al Vl-lea în Paris 
erau amplasate fîntîni artificiale cu lapte şi vin, pe 
strazi si la ráscruci erau puse tapiserii. La intrarea 
lui Carol al ۷۱۱-۱۵۵ la Troyes e menționată si 
« une caterve (troupe) honneste / De belles filles / 
Les plus qu'on peust choisir », cu rol mai neprecizat, 
fiindcă altele decht cele pentru alegoria cu două 
fecioare pázite de Hercule. 
O mică listă de intrări triumfale cu alegorii: Henric 
al Vi-lea al Angliei la Paris în 1431 (cu zeița Fama 
însoțită de proroci și proroace (?), printre figurile 
alegorice aluzive — totul funcționează aluziv — 
Hector, Cezar, Carol cel Mare, regele Artur, Gode- 
froy de Bouillon), Carol al Vil-lea la Paris in 1437, 
acelaşi la Rouen în 1449, Francisc | la Romans în 
1533, Henric al ۱۱۱۵۵ la Paris în 1459 etc. 
Ordinea subtextuală a acestor intrări este astfel 
« decriptată » de Koningson: întîi tablouri vivante 
cu subiect religios, apoi alegorii ce unesc meritele 
«stărilor» urbane cu glorificarea prințului, apoi 
alegorii ale politicii regale, în sfîrșit, glorificarea 
suveranului în orașul supus. Alătur aici rezumativ in- 
teresantele opinii ale lui Jean Duvignaud (din «Fâtes 
et civilisations», Librairie Weber, 1973): Dacă 
sărbătoarea este o constantă a oricărei civilizaţii, 
o categorie de experiență surprinzătoare, impre- 
vizibilă, o trăire veselă, panică, de obicei publică 
(această concentrare, densitate socială provoacă 
manifestări estetice), sărbătorile Renașterii sînt 
puse sub semnul măștii. Prinţul, spune Duvignaud, 
tinde să acapareze existența comună; prin voința 
de a se impune prin mască, sărbătoarea e ideologie. 
Sistemul de travestire autobiografică are trei poli — 
un cadru a cărui acceptare conduce la acceptarea 
unei dominatii — a accepta cadrul prințului înseamnă 
a admite puterea lui. Henric al ll-lea, Carol al 
V-lea s-au înconjurat de pictori, muzicieni, poeti : 
puterea — idee totuși surprinzător de simplifica- 
toare — sprijină artistul fiindcă artistul ajută la 
divinizarea puterii. Alegoriile sînt semne de al II-lea 
grad, a căror eficacitate este ipocrită. Sistemul de 
sărbătoare mitologică presupune o halucinație ade- 
vărată, modifică lumea și locul; prințul e primul 
mascat, cadrul urban (uneori sordid) e modificat 
Printr-un mediu imaginar. La arcul de triumf, 
oratorul salută prințul şi prințul acceptă ficțiunea 
ce i se propune. Prinţul este în centrul unei reţele 
de cunoștințe și mesaje ce participă la o reconstrucție 
fictivă pe care puterea și estetica pot să o facă 
adevărată. Duvignaud subliniază două caractere ale 
acestor sărbători: caracterul distanţei între ceea ce 
este și ceea ce se arată, apartenenţa tuturor sem- 
nelor la o mitologie ce trimite la trecut (Carol al 
V-lea știe că nu este Hercule). Teatralizarea e un 
ansamblu de figuri desemnind evenimente deja 
یلار‎ Printr-o halucinatie simbolicd se ajunge 
ا‎ ois Ne realitatea culturală trivială 
. sárbátori i 
Întotdeauna ambiguu, EE 


S-a mai amintit noul gust scenic introdus de 
Brunelleschi, soluţiile scenice « cu truc », cu « efect 
de îndepărtare » ce au făcut glorie scenei à l'italienne 
Și a scenei mobile baroce. La teatrul olimpic din 
Vicenza, ideat de Palladio (1585), se utiliza perspec- 
tiva picturală « trompe l'œil» -ul într-o construc- 
fie ce reconstituie structura romană a corpului 
مر‎ și a hemiciclului, Din > curentul prospectiv » 
hid Parte între alţii (au lucrat la Vatican tn 1514 
mpreună) Rafael, Baldassare Peruzzi, 
Francesco di Giorgio Martini 
codificatorul este, cu « Tratatul » său 
Sebastiano Serlio (1475—1554), EI me 
mpártire în scenă tragică (palatul), 


„ bolognezul 
ntine vechea 
comică (casa 
„ boschetul), 
are a lucrat 


tratat, în care scenografii sî 
la rappresentativo Cu te D 

; eatrul din P. 
m dnce la teatrul închis, cu logică dispunere a 
Sail 2 Pentru spectatori și cu adincirea scenei 
: cenograf, Arhitectul Qo Jones, după o cală. 

n Anglia scena «d 
h venna Nicolo Sabb : 
TOYS abbatini publică 1 
(RU rattica di fabricar Scene e macchine Gei 


Italia exporta « scenotecnici » : frații Vigarani la 
Paris (la baletul de curte de la Tuileries, în alee 
Venera, Junona, Hercule apar pe nori, Corneille, 
Moli&re, Lulli aplaudă triumful); anterior (1617), 
Francini aplică în sala Luvrului culisa poliedrică 
antică si produce trei schimbări succesive de decor; 
Giacomo Torelli (1608—1678) — care a facut sce- 
nografia pentru « Andromeda » lui Corneille (1 650), 
supranumit « magul scenei » — folosește drept Pegas 
un cal veritabil, fláminzit, ce necheza la fînul din 
culise ; Ferdinando Galli Bibiena (1657—1743), fon- 
datorul unei întregi dinastii, publică două volume de 
« Direzioni ai giovani » (1753 —1777), carte canonicá 
pentru perspectiva barocá. Bernini, Andrea Pozzo, 
Filippo Juvara, Mauro Tesi, Ludovico Pozzetti, pina 
la neoclasici (Antonio Basili, Francesco Cocchi) etc. 
nu lipsesc din articolele de enciclopedie dedicate 
scenografiei. Decorator, scria Chamfort (citez din 
dicționarul lui Pugin), este un «om experimentat 
în desen, pictură, sculptură, arhitectură și perspec- 
tivă care inventă și execută sau dispune lucrările 
de arhitectură pictată și toate felurile de decorații 
necesare teatrului » ; (să reamintesc că printre deco- 
ratorii de teatru au fost și Watteau, Boucher, Fra- 
gonard, Grevin iar în secolul XIX Isabey, Daguerre, 
nu mai amintesc lista plasticienilor care în secolul XX 
au făcut scenografie, poate într-o altă ocazie). 
Interesant e faptul că în vremea clasicismului francez 
reacția la «iluzionism» a luat forme dintre cele 
mai ascetice. Dintr-un volum de M.J.Moynet (L'en- 
vers du thédtre, Machines et décorations, Librairie 
Hachette, 1874) aflăm din « Mémoire pour la déco- 
ration des piéces qui se representent par les come- 
diens du roy, entretenus de sa majesté » că preocu- 
Parea pentru anturajul scenic era dintre cele mai 
slabe: în memoriu se scrie, cu o clasică economie, 
pentru Horaţiu de Corneille «un palat după voie, 
în actul V un fotoliu»; pentru Cinna «un palat 
după voie, în actul Il un fotoliu, două taburete, 
în actul V un taburet la stînga regelui », pentru 
Mizantropul de Molière «teatrul este o cameră, 
trebuie șase scaune, trei lustre». 

Dacă problemele scenografiei din punctul de vedere 
al reformatorilor teatrului modern și contempooan, 
ca și scenografia în celelalte arii de cultură teatrală 
extraeuropeană nici măcar nu pot fi enunțate aici, 
prin imensitatea materialului disponibil (iarăși, 
probabil într-o altă ocazie) — decît cel mult ca 
listă telegrafică extrasă din texte de enciclopedie: 
Wagner, Antoine, Stanislavski, Gordon 
Appia, 


și saboti, Revoluția acceptă u 
(cocarda tricoloră în « Ba », «c 


« Shakespeare, contempo 
Intunecate, solide; scirile 


în ziua de azi. Fulgere înfurcate aici scaldă într-o 
lumină orbitare orizontul, aici îşi joacă în depărtări 
palidele licáriri şerpuitoare, pinze de apă mătură 
avanscena și apoi o lasă într-o beznă neagră ca de 
catran, vintul și ploaia urlă și se năpustesc în noaptea 
cumplită». Aproape contemporană (1834) este 
tentativa lui Alfred de Musset de a initia « teatrul 
nejucabil », teatrul de bibliotecă, « spectacle dans 
un fauteuil » (dar — s-a observat — și absenţa deco- 
rului este un decor). 
Printre distractiile amintite de dicționarul lui 
Pugin sînt si grădinile publice iniţiate, ca loc 
de agrement, la 1766 de Claude Ruggieri (Colysée 
în 1771, Tivoli tn 1796), cu pantomime, focuri de 
artificii si «figuri aerostatice»; în 1819 este 
menţionat un accident datorat rachetelor cu 
artificii, pe la 1860 un cal suspendat și un om evo- 
luînd la trapez; un almanah «Les spectacles des 
Foires et des Boulevards» (1773—1787) indică 
programe cu păsărele făcînd exerciţii militare, 
un cerb savant, un șoarece dansind pe sîrmă, un 
elefant trăgînd cu pistolul. La 1807 Napoleon — 
avînd, ca și Ludovic al XIV-lea, mania reglementă- 
rilor — organizează primele curse de cai publice. 
Din același dicționar aflăm și numeroase expresii 
de argou actoricesc și desigur «traducerile» lor: 
astfel «a bea lapte » înseamnă a provoca neîntrerupt 
aplauze și rîsete aprobative; «a chema pe Azor» 
însemna că publicul fluiera pe actor(i). O posibilă 
temă de cercetare asupra «psihologiei spectato- 
rului »: oare cum s-a produs, în ultimul secol, 
schimbarea de sens de la fluierat ca sancțiune 
punitivă (huo D la dezlantuit-decibelicul-aprobativ 
fisclit ca sancțiune premialá? 
Dar spectacolul public nu este numai divertisment, 
ci și spectacol serios (« Ideologia în sărbătoare și 
sărbătoarea în. ideologie » se intitulează un capitol 
din cartea amintită a lui Duvignaud). Rousseau, 
care de altfel considera teatrul periculos din punct 
de vedere moral și inutil ca gen de spectacol, scria 
în cunoscuta « Scrisoare către D'Alembert » (1758) : 
«Puneti în mijlocul unei pieţe un Grus încoronat cu 
flori, adunaţi aici poporul si veţi avea o sărbătoare. 
Faceţi și mai bine încă; dati-le spectatorilor un 
spectacol: faceti-i pe ei înșiși actori». Sărbătorile 
naționale iniţiate în timpul Revoluţiei franceze se 
revendică în bună măsură de la această premisă. 
Mirabeau tine un discurs «Despre organizarea 
sărbătorilor nationale », publice, civile si militare, 
dind exemple din antichitate. Taleyrand face proiecte 
de sărbători laice și republicane ; el numește săr- 
bătorile « evenimentele vechi sau noi, publice sau 
Private, cele mai dragi unui popor liber». La 5 
mai 1794 (16 floreal an ll) Robespierre rostește 
un discurs despre sărbătoare ca imn al măreției 
omului (« Omul este cel mai mare obiect care 
este în natură si cel mai magnific spectacol 
este cel al unui mare popor adunat »). Anterior, 
la 2 septembrie 1791, Thouret face să fie votată 
oficializarea sărbătorii care celebrează originea 
0 modelul fiind sărbătoarea de 14 iulie 
90 ca fraternizare colectivă în ideea de naţiune: 
pe Champ-de-Mars, 200.000 de persoane dintre 
OC 50.000 soldaţi, din care 40.000 gărzi naţionale 
d GER așteptau, dansînd farandola, pe ploaie, 
glumet GE ECE exclamă un asistent 
ef EE ا‎ ichelet) pe generalul La Fayette, 
Ib. 200 pendentei americane, călare pe un cal 
Tale rand ca Canti  cintau; episcopul d'Autun, 
cu te: GE mesă pe altarul patriei. Lakanal, 
definitie ped e educaţie națională » sugerează o 
vizibilă si il 2808168 a sărbătorii: « teatralizarea 
ȘI ilustrată a marilor acțiuni» îndeplinite 
la începutul revoluţiei ۱ P 
lacobinul ee ei trebuie să educe poporul. 
idei SS Hassengratz cere sărbătorii 
noi. La 10 noiembrie 1793 
are loc o manifestare i 793, la Notre-Dame 
raţiunii ». La 10 anticreștină în numele «zeiţei 
teatrul Gu 1794, Teatrul francez devine 
re dădeau si spectacole gratuite 
deputat al nen 5 paupe» pictorul 7 
convenției RES site însărcinat să prezinte 
poporului, D i 


la sărbătoarea « luare 
la fata locului, În actua 
exemple de ceremonii teatralizate cu destinație 

y MIHAI DRISCU 


mărturii 


Mihail Kogălniceanu, > Dacia Li- 
terará » ianuarie-iunie 1840. . . Piesele 
sînt rău alese, sfişiete şi rău întoc- 
mite ; iluzia scenei nu este observată ; 
cînd jocul actorilor, de nu a tuturor, 
dar sigur a acelor mai mulți este 
prost, decoraţiile, costiumele măcar 
ar trebui a fi frumoase și analoghe cu 
cuprinsul pieselor; dar acesta este 
cu totul dimpotrivă; de multe ori 
se înfățișează pe scenă, în tot ridicolul 
lor, cele mai mari anacronisme ; 
costiume, oameni despărțiți prin vea- 
curi întregi se întîlnesc în reprezen- 
taţiile românești, Asa în Vicleniile lui 
Scapin s-au văzut un husar din vremea 
lui Napoleon, un elegant muscadin 
din vremea lui Molière, o cochetá din 
zilele noastre. 


Regulamentul teatrului roman 
- 1861 (. . .) 34-lea, Fie care membru al 
trupei este obligati a se inbráca, fie 
cu costumul lor sait al antreprisei, 
întocmai ecsact în toate amănuntele 
după povatuirea Directorului sau a re- 
gisorului fără cea mai mică abatere, 
asemenea și pentru coafare și pentru 
grimare, atît Domni cît și Doamnele; 
obligaţi fiindu Domni de cîte ori se 
va cere de director de a'și rade mus- 
tátile saŭ barba, neurmátori vor plăti 
trei galbeni straf de cîte ori nu se vor 
supune acestui articolu. 
35, Domni Actori sînt obligati a'si face 
sai a'şi căuta pentru a le avea nea- 
părat, hainele civile și pinzeturile 
care după povatuirea Directorului 
saü a regisorului vor trebui să aibă 
la rolul lor. La din contra vor plăti 
un galben straf. 
36-lea. DD Actori fără ecceptie cărora 
Direcţia le dă costumuri, sintü obli- 
gatl, a se înbrăca cu costumulu care 
directorulü saü regisorulü le va des- 
tina, fără a avea dreptulü a reclama 
citi de putinü asupra calități formii sau 
epoci care i s'a dat, Cea mai mică 
împotrivire la acest articol va fi 
strefuită cu duoi galbeni. Toti DD Ac- 
tori fárá esceptie sint obligati a'si 
cumpára sí a avea toate amánuntele 
trebuincioase la costumele de caracter, 
după cum: mînuși, jabouri, minicute, 
turá de gít, I albi, negri 
aștri, tricoti și pieptare asemenea 
roşii, negri și albaștri. Asemenea 
igaţi a avea deosebitele în- 
iminte potrivite cu rolele lord 
bucăți, după povátuirea regi- 
| La din contra Direcţia 
neurmători cu un gal- 
și pe conta lor lucrurile 
nu le-ar avea precum 
„coriști, 


V. Alecsandri « Teatru», partea l-a 
1876. Costumele ca şi decorurile 
prezintă ades anacronismuri neertate. 
Scene de codru se petrec în pieţe de 
oraș ; scene de salon în grădini etc. și 
în ele se fagita automaticeste marchizi 
în costum de palat, dame din secolul 
XVI îmbrăcate după moda de astăzi, 
care se sărută în gură și adeseori 
vorbesc cu dosul întors la public sau 
fug în culise dacă și-au uitat rolul. 


M. H. Maxy «Regia scenică — decor 
— costum », în « Integral » nr. 2/1925 
E cert, influenta plasticii moderne 
a avut si are in ultima decadá o in- 
riuire considerabilá asupra teatrului. 
Pictorul, mai izolat de public, deci 
mai putin tributar și-a putut desă- 
virsi un ideal apropiat de sensibili- 
tatea, de concepția economiei utili- 
tariste a vremii. 
Alăturat unor regizori de talia lui 
Reinhardt, Gordon Craig, Stanislavski, 
Tairov, Meyerhold, au realizat, din 
colaborare, reforma teatrala, cu accen- 
te spre desavirsire în Rusia și cu 
influențe remarcabile în Germania. 
Franța tradițională a luat parte numai 
ca simplă spectatoare la toate expe- 
rimentele noi, cu toate sfortárile lui 
Copeau, care, sfîrșit și deziluzionat şi-a 
părăsit scena și actorii. Decorul nu 
mai este mărirea la scară a unei 
schite-tablou, ci o realizare decora- 
tivă din care iluzia optică a perspec- 
tivei aeriene e înlăturată. Raportul 
dintre personajul-actor și decoratiune 
aduce ideea cubului scenic. Actorul 
poate fi mărit și micșorat pe baza 
acestui principiu. Actorul și decorul 
conlucrează pentru aceeași imagine 
plastică în funcţie de drama în care 
atît actor și decor servesc cadrul. 
Teatrul care se prezenta moral sau 
literar, muzical sau pitoresc, adică 
unilateral nu mai poate exista; ele- 
mentele trebuiesc încorporate în 
întregime. Elementele teatrale: spa- 
Ou, cuvîntul, culoarea, mișcarea 
trebuiesc distribuite spectatorului din 
orice parte a teatrului (Galeria de 
ex.: are ca punct de observaţie numai 
creștetul spectatorului, construcţia 
scenică neflind vizibilă în întregime 
devine difuză), Revenirea sau crearea 
arenei noi teatrale pe de o parte și 
stricarea podiumului sînt ۶ 
transformări arhitectonice teatrale, 
Actorul corp tridimensional trebuia 
să manevreze pe un podium ori- 
zontal, peste care dinsul prezenta 
pina mai ieri, o suprafață plană 
pan pe fond iluzionist, de cirpá. 
eyerhold a constituit spaţiul tri- 


dimensional, completind actorul în 
biomecanica jocului său dinamic. Scena 
va prezenta scări, pante diverse, pe 
cari actorul le va întrebuința în ra- 
port cu nevoile accelerării mișcărilor 
din toate direcţiile scenei în toate 
posibilitățile, Panta او‎ scările vor 
avea directiunea în înclinările accen- 
tuate, după nevoile ritmice ale jo- 
cului actoricesc. Sfărîmarea podiu- 
mului dă astfel tuturor elementelor 
scenice ocaziunea unei desfásurári 
ritmice, vizibile. 

Decorul constructiv, funcție specială, 
existență fixă. Se schimbă în fata 
spectatorului după nevoile scenice, 
ale textului. Decorul prezentind o 
ficţiune a realității în schimbarea lui 
el nu poate fi înlocuit cu altul, ci 
devine altul. Masca actorului nu-și 
schimbă fluctuațiile sufleteşti între 
culise, ci pe scenă. Culoarea e mate- 
rialul fizic şi psihic al tuturor momen- 
telor textului. E întărită, nuanțată 
sau desființată de lumină. Costumul 
nu mai e lucru care să împodobească 
sau să infrumuseteze pe actor, după 
vechea sau ultima modă. Costumul 
e masca corporală a actorului. E în 
funcție de text, de actor și decor. 
Să avem ca bază costumul lui Pierrot, 
care nu reprezenta nici o epocă, 
nici un stil, nici un jurnal de modă. 
Pierrot născut din zbuciumul pati- 
milor omenești, îmbrăcat în costumul 
și păcatul lui, ca și mecanismul tre- 
nului în epoca noastră. Toate aceste 
preocupări au fructificat prin munca 
perseverentá si experimentalá, arena 
teatrului nou. 


lon Marin Sadoveanu «Teatrul 
românesc în legătură cu mișcările 
străine » în volumul « Dramă si teatru» 
Arad 1926 

Dansul de toamná al táranului transil- 
vánean in jurul ultimului snop de 
griu strins de pe cimp, paparudele 
din zilele de secetă ale cîmpiilor 
dunărene; procesiunea pápusei de 
lut — a Caloianului, iarăși dantul agri- 
col al Drăgaicei, apoi pápusile magice 
Turca sau Brezaia și Geamala; iată 
pilde de dramă magică, singura cunos- 
cută și născocită de poporul acesta 
organizat în sate sub a căror putere 
trăim încă, 


Sandu Eliad «Arhitectura și decorul » 
în « Contimporanul» 1 februarie 1929 
Adevărul că scena e spaţiu si deci 
trebuie tratată ca atare, că nefiind 
suprafață nu are nici o relație cu 
pictura a fost de mult acceptat drept 


crez în teatrul rus, german, şi oarecum 
în cel italian (de Bragaglia în « Teatro 
degli Independenti »). La noi persistă 
încă atotputernicia pictorului. Și de 
aceea în loc de volum avem panouri, 
în loc de constructivă împărțire a 
spaţiului, destrăbălată zugrăveală de 
suprafeţe. lar paralelismul contopitor 
dintre plastica scenei si acţiunile ei 
e la noi totdeauna înlocuit cu sim- 
bolism pictural (flori și păsări, cînd 
e vorba de boudoir, portrete din 
străbuni cînd e un castel, chinezării 
geometrizate, cînd e un salon, ta- 
bloul femeii cu testemel la ochi, cînd 
e o sală de tribunal, etc. etc.) după 
mai bogata sau săraca fantezie a 
pictorului. Clădirea scenei pentru o 
mai amplă desfășurarea jocului, pentru 
un reper în mimica mișcărilor; con- 
struirea decorului pe bază tridimen- 
sională corespunzătoare organizaţiei 
geometrice umane ; folosirea spațiului 
pentru o reală utilizare şi valori- 
ficare a spaţiului: iată principii com- 
plet necunoscute teatrului nostru. 
Și vorbesc de utilizarea acestor prin- 
cipii în chiar cadrul montărilor noastre 
realist—stilizate si nu mă gîndesc 
doamne păzeşte! îndrăzneț, la 
realizări sintetice sau abstracte ! Vina, 
precum am spus, ea decorului nostru 
care asistă străin la o acțiune de care 
nu e egalat decît prin simbolică 
zugrăveală [. .:]. Vina decorului care 
tiranizeazá cu infinitul ușilor «in- 
trările » și « ieșirile » personajelor ce 
nu trebuie să se întîlnească. Vina 
exasperant de restrînsei variaţii a 
spaţiului scenic între patrat, trapez 
și sexagon e, ca toate păcatele mari 
în decorurile azi, datorită acestui 
personaj complet străin de teatru 
(introdus în organizatia-i pe timpul 
marii Renasteri și rămas acolo ca un 
parazit), pictorul. 

Acolo unde numai un arhitect ar 
avea locul, adică un om care să 
cunoască valoarea materialelor, ra- 
portul volumelor, construcţia liniei 
și știința dominării spaţiului, acolo 
misuná azi zugravi. Zugravii cari 
pentru a închipui utilă prezenţa lor 
de intruși mizgálesc în culorile cur- 
cubeului fiecare centimetru de pinza, 
iar cînd au pretenţii de intelectuali- 
tate întind alegoric fresce pentru 
lámurirea subiectului, Așa privit, 
decorul teatrului nostru dă, natural, 
impresie de 4069301218 risipă, de 
hipertrofică însemnătate, cînd, în rea- 
litate, abia există. Fiindcă în loc să 
fie unealtă ajutătoare actorului şi 
textului e o ilustrare a piesei și o 
celulă (fie si de poleiala) pentru 
actor, 
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antologie 


Oscar Schlemmer 


OMUL ȘI FIGURA ARTIFICIALĂ 


Istoria teatrului este istoria modificărilor figurii 
umane, a omului care reprezintă evenimente de 
natură fizică si sufletească în alternativa naivitate 
şi reflexie, naturalete și artificialitate. 
Instrumentele ajutătoare ale modificării figurii sînt 
forma şi culoarea, instrumentele pictorului și sculp- 
torului. 

Locul de manifestare a modificării figurii este spațiul 
şi structura formală constructivă a arhitecturii, 
munca constructorului. Toate acestea determină 
rolul artistului plastic — ce reunește aceste elemente 
într-o unitate pe teritoriul scenei. 

Epoca noastră stă sub semnul abstractiei, ceea ce 
pe de o parte eliberează părțile din totalitatea 
existentă pentru a le duce ad-absurdum sau a le 
accentua pînă la punctul culminant, pe de altă parte 
generalizează și rezumă pentru a alcătui în linii 
mari o nouă unitate. De asemenea, un alt semn 
caracteristic epocii noastre este mecanizarea, acest 
proces ireversibil ce se extinde în toate domeniile 
vieţii şi artei. Tot ceea ce se poate mecaniza se 
mecanizează, Rezultatul acestei situații este faptul 
că putem cunoaște ceea ce nu se supune mecani- 
zării. Nu în ultimul rînd semnele epocii noastre 
sînt şi posibilităţile oferite de tehnică și invenţii 
care foarte adesea creează noi condiții permitind 
sau prefigurind realizarea celor mai îndrăzneţe 
visuri. Teatrul, această artă deosebit de legată de 
epocă, care ar trebui să dea imaginea epocii, nu 
poate să treacă indiferent pe lîngă aceste semne. 
«Scena» se numește în general acel teritoriu 
total care se situează între cultul religios si sărbă- 
toarea naivă populară; acestea două nu sînt echiva- 
lente cu scena, care își exercită influența asupra 
omului printr-o reprezentare, îndepărtată de cea 
naturală, 

Confruntarea dintre spectatorul pasiv și prezen- 
tatorul activ determină și toate formele scenei: 
atît cea monumentală a arenei antice cit și cea pri- 
mitivă a chioscului de bilci. Nevoia de concentrare 
a creat cutia vizuală, forma universală de azi a 
scenei, 

« Teatrul» este realitatea cea mai adevărată a 
scenei: schimbare, mascare, preschimbare, Între cult 
şi teatru se situează « scena ca instituție morală », 
iar între teatru si sărbătoarea populară sînt varie- 
teul si circul: scenă spectacol, instituție artistică, 
Problema existenței și originii lumii, dacă la înce- 
put a fost cuvîntul, actiunea sau forma, spiritul, 
activitatea sau figura — mesaj, evenimentul sau 
fenomenul, acționează viu și în lumea scenei, iar 
în funcție de aceasta deosebim: 
— scena vorbită sau sonoră a-evenimentului muzical 
— scena de joc a evenimentului corporal—mimic 
— scena spectacol a evenimentului optic 


Acestor genuri le corespund re 


Prezentantii lor, si 
anume: 


— poetul (scriitor sau com 
cuvîntul sau sunetul 


— actorul (care joacă cu figura lui) si cel care figu- 
reazd Imaginea, creează cu forma și culoarea, 
Toate aceste genuri pot să existe și în sine si pot 
fl perfecționate în interiorul lor, În colaborarea 
dintre cele trei genuri, unul dintre genuri trebuie 
— 


Schlemmer, M - 
A he Nagy, Molnár, Die Buhne Im Bauhaus, 


pozitor) care creează 


să joace un rol primordial; astfel apare si problema 
proporţiilor care se poate rezolva cu ۰ 6 
matematică. Aceasta este sarcina regizorului uni- 


versal. 


SCENA DE VORBIRE 


Din punctul de vedere al materiei, avantajul acto- 
rului sînt sociabilitatea si independenţa. Materia 
sa este el însuși: corpul, vocea, gesturile, mișcarea, 
Tipul pur, în același timp poet, cel care materia- 
lizează nemijlocit cuvîntul este o cerință ideală 
încă. 

Odinioară corespundeau necesităților Shakespeare, 
care juca înainte de a scrie, și personajele improvi- 
zatoare din commedia dell'arte. Actorul de azi 
îşi cladeste existenţa pe cuvintul poetului, Dar acolo 
unde cuvintul tace, unde vorbeste doar corpul 
si jocul său devine spectacol, acolo — ca dansator — 
este liber şi isi făurește propriile legi. Materialul 
poetului sînt cuvîntul și sunetul. În afară de cazuri 
deosebite, cînd el însuși este actor, cintáret sau 
muzician, poetul creează materialul reprezentării 
pentru a fi dus pe scenă și reprodus fie cu ajutorul 
vocilor umane organice, fie cu ajutorul instrumen- 
telor constructiv-abstracte. Perfecţionarea acestor 
instrumente lărgește posibilitățile de interpretare, 
pe cînd vocea umană este limitată, dar este un 
fenomen unic şi rămîne ca atare, Reproducerea 
mecanică efectuată cu ajutorul instalațiilor poate 
să despartă vocea omului și a instrumentului ridi- 
cîndu-le deasupra limitelor și granițelor spatiale 
şi temporale proprii. 

Materialul artistului plastic (pictorul, sculptorul, 
constructorul) sînt forma si culoarea. Aceste instru- 
mente ale figurării inventate de spiritul uman sînt 
artificiale, în acest sens pot fi numite abstracte, 
în măsura în care reprezintă o intervenţie împotriva 
naturii executată în interesul ordinii. 

Forma apare la dimensiunea înălțimii, látimii şi 
adîncimii ca linie, plan şi corp. De la caz la caz, 
podium, perete sau volum şi ca atare formă rigidă, 
tangibilă. O formă nerigidă și intangibilă este alcă- 
tuită de lumină care are un efect liniar în geometria 
razei de lumină și a artificiilor, iar ca fenomen luminos 
acționează cu efect creator de spațiu si corporali- 
tate. Toate aceste genuri de fenomene sînt colo- 
rate în sine — doar nimicul este incolor— dar 
pot fi accentuate cu o culoare colorantd. 

Valorile esentiale ale culorii şi formei se exprimă 
pur în structurarea constructivă a spațiului. Aici 
alcătuiesc un obiect si un vas umplut cu organismul 
viu al omului. În pictură și sculptură forma si culoarea 
sînt acele instrumente care figurează relaţii cu 
natura organică prin crearea formelor lor de apa- 
ritie. Printre aceste forme cel mai distinct este 
omul, care pe de o parte este un organism din 
carne si sînge, pe de altă parte este « măsura tuturor 
lucrurilor» (tăietura de aur). Aceste arte — arhi- 
tectura, sculptura, pictura —sînt imobile; ele 
sînt mișcarea oprită pentru un moment. Esenţa 
lor o constituie nu starea întîmplătoare ci starea 
tipizată de neschimbat, echilibrul forțelor creatoare, 
În epoca mişcării apare ca un defect ceea ce este 
avantajul cel mai de pret al acestor arte. 

Scena, locul evenimentelor temporale oferă fata 
de acestea mișcarea formei si a culorii; înainte de 
toate ca o apariție primară, sub formele individuale 
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colorate sau incolore, liniare, plane sau plastice, 
apoi în spaţiul cu o mișcare variabilă și în corpul 
arhitectural transformabil, Acest joc caleidoscopic, 
modificabil la infinit, dar în același timp ordonat 
de legi severe ar fi— teoretic — scena de specta- 
col absolută. Omul cu suflet ar fi alungat din cim- 
pul vizual al acestui organism mecanic. Ca tehnician 
perfect ar sta la tabloul de comandă de unde diri- 
jează sărbătoarea ochiului. 
Între timp, omul caută înțelesul lucrurilor. Fie 
ca în problema faustică, care își propune crearea 
homunculului ori în necesitatea umană a perso- 
nificării, care şi-a creat zei si idoli: omul a căutat 
întotdeauna pe cei care îi semănau, sau propria 
asemănare sau neasemuitul. El își căuta asemănarea, 


omul suprauman sau figura imaginară. Omul- 


organism stă în centrul spațiului cubist-abstract, 
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al scenei. Omul și spațiul sînt guvernate de legi. 
Care dintre ei își va impune legile? Putem deduce 
și orienta spațiul abstract din și după omul natural 
transformîndu-l în natură sau în iluzia ei, Aceasta 
se întîmplă pe scena iluzionistă. Dacă însă vom 
deduce omul natural din spațiul abstract și-l vom 
transforma corespunzător, vom obține scena ab- 
stractă, Legea spațiului cubist este plasa nevăzută 
de linii a relaţiilor planimetrice și stereometrice. 
Acestei matematici fi corespunde matematica as- 
cunsă în corpul uman, instaurînd un echilibru din 
asemenea mișcări; conform esenței lor ele sînt 
mecanice si determinate de rațiune. Este o geometrie 
a exerciţiilor fizice, a ritmicii și gimnasticii. Sînt 
efectele corporale exprimate în artiștii echilibristi 
ce se mişcă exact si la echipele de gimnasti ai sta- 
dioanelor (împreună cu stereotipiile feţei), fără 
conştientizarea relațiilor parțiale. Legile omului 
organic sînt ascunse însă în funcţiile invizibile ale 
interiorului său: în bătăile inimii, în circulația 
singelui, în respirație, în activitatea creierului şi 
a sistemului nervos. Dacă acestea au forţă deter- 
minantă, atunci omul este centrul, ale cărui mis- 
cari si iradieri compun un spațiu imaginar, 

Spațiul cubist abstract este doar un schelet ori- 
zontal, vertical al acestui fluid. Aceste mișcări 
sînt organice și sînt determinate de simţuri, Afectele 
sufleteşti (si mimica feţei) sînt exprimate de marii 
actori ai marilor tragedii și de scenele de masă, 
În toate aceste legi se fntretese invizibil omul care 
dansează. Se conduce în același timp după legea cor- 
pului si a spaţiului; se conduce concomitent după 
trăirea sa proprie si trăirea Spațiului. Întrucît tot 
ce decurge de aici realizează din el însuşi — fie 
că se exprimă în mișcare liberă, abstractă, sau 
într-o pantomimă ce semnifică ceva; fie pe supra- 
fata simplă a scenei, fie în lumea ce este construită 
în jurul lui; ori ajunge la vorbire şi cîntec; fie 
nud, fie mascat — oricum ne conduce spre marele 
eveniment teatral, schițat aici parțial și anume 
transformarea, figurii umane si a abstractiunii sale. 
Transformarea și schimbarea culorii corpului uman 
sînt posibile prin costumare, prin mascare. Cos- 
tumul si masca pot să sublinieze sau să schimbe 
fenomenul, exprimă esența sau o acoperă într-un 
mod ínselátor, întăresc sau desființează legitatea 
sa organică si mecanică, 

Costumul determinat de religie, stat, societate are 
cu totul alt caracter decît costumul teatral, dar 
de cele mai multe ori este confundat cu el. Pe cit 
de multe porturi a creat istoria omenirii pe atit 
de puține costume adevărate au crescut din scenă, 
Doar cîteva costume ale comediei italiene s-au 
ridicat la nivelul de tip și au rămas valabile pînă 
astăzi: Arlechinul, Pierrot, Colombina etc, 0 


Moholy-Nagy László 
TEATRU, CIRC, VARIETEU 


2. Experiente pentru crearea mo- 
dalitatii teatrale de azi 


A: Toatrul surprizelor, futurist, dadaisti, 


creatoare ale 
munca literară conținutul 


logic — ideatic nu este cel mai important: Aşa 
cum în pictura fără obiect nu conţinutul ca atare, 
nu obiectele transpuse în imagine primează, ci 
relațiile dintre culori, tot așa a fost situat în prim- 
planul literaturii, în locul elementului logic-ideatic, 
efectul generat de relatiile fonetice. Unii ESCH 
au lărgit, adică au îngustat atît de mult această 
concepție încît au transformat legăturile între 
cuvinte în legături sonore, dizolvind astfel total 
cuvîntul în consoane și vocale fără nici un sens 
din punct de vedere logic şi ideatic. Așa s-a născut 
«teatrul surprizelor » al futuristilor si dadaistilor, 
care voia să elimine total elementul logic — ideatic 
(literar). Totuşi si aici a jucat un rol dominant 
omul, care în teatru a fost pînă atunci animatorul 
exclusiv al acţiunilor logico-cauzale si al unei mobi- 
litáti de gîndire. 


b. Jocul mecanic excentric 


Ca o consecință logică a celor amintite mai sus a 
luat naştere jocul mecanic excentric ca o modali- 
tate pură a condensării acţiunii scenice. Omul 
nu mai putea să apară ca fenomen spiritual cu însu- 
şirile sale spirituale (logico-ideatice), negăsindu-și 
locul în această concentrare de acțiune căci — oricît 
de educat ar fi — corpul său este capabil să execute 
doar mişcări legate de mecanismul său corporal 
natural. Efectul acestui mecanism corporal (de 
pildă la acrobati) constă în esenţă în faptul că pri- 
vitorul este uimit sau speriat de posibilităţile 
ascunse în propriul corp, prezentate de către 
alții. Se naşte astfel un efect subiectiv. În acest caz 
corpul uman este singurul instrument al modelării. 
Din punctul de vedre al figurării obiective a mișcării 
este însă un instrument limitat, cu atit mai mult 
cu se amestecă cu elemente « sentimentale » 
(literare). Această insuficiență a acrobaticii « uma- 
ne» a dus la necesitatea organizării exacte și diri- 
jabile pînă la capăt a formei şi a mişcării în scopul 
realizării jocului mecanic excentric, ca o sinteză 
a unor elemente dinamic conflictuale (Spaţiu, formă, 
mişcare, sunet şi lumină). 


3. Teatrul Viitorului, teatrul tota- 
litatii 

Pe lîngă premisele generale fiecare artă are premi- 
sele sale specifice; pentru utilizarea propriilor 
instrumente trebuie să pornească de la acestea, 
Numai astfel vom putea clarifica modalitatea teatrală, 
examinind esența mult discutatelor sale instru- 
mente — cuvintul si actiunea umană — si în același 
timp posibilitățile creatorului 
Naşterea muzicii 


poate avea începutul în recitarea melodică a cinte- 
celor eroice, Cînd i 


De la această idee 
şi artiştii expresio- 
cenei. Dar azi cînd 
pînă la a încorpora toate Zëome- 
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colorate sau incolore, liniare, plane sau plastice, 
apoi în spatiul cu © mişcare variabilă şi în corpul 
arhitectural transtormabil. Acest joc caleidoscopic, 
abil la infinit, dar în acelaşi timp ordonat 


e severe ar fi — teoretic — scena de specta- 
co! absolută. Omul cu sufet ar fi alungat din ۰ 
pul vizual al acestui organism mecanic, Ca tehnician 
perfect ar sta la tabloul de comandă de unde diri- 
pear sirbutoarea ochiului. 

între tima, omul caută înţelesul lucrurilor, Fie 
ca în problema faustică, care Îşi propune crearea 
Nomuneulalui on în necesitatea umană a perso- 
i. care sha creat zei şi idoli: omul a căutat 
Motdeauna pe cei care îi semănau, sau propria 
asemănare sau neasemuitul, El ist căuta aseminarea, 
omul suprauman sau figura imaginară. Omul- 
organism stă în centrul spațiului cubist-abstract, 
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al scenei. Omul și spaţiul sînt guvernate de legi. 
Care dintre el îşi va Impune legile? Putem deduce 
sl orienta spațiul abstract din și după omul natural 
transformîndu-l în natură sau în Iluzia el, Aceasta 
se întîmplă pe scena iluzionistă, Dacă însă vom 
deduce omul natural din spaţiul abstract și-l vom 
transforma corespunzător, vom obține scena ab- 
stractă, Legea spaţiului cubist este plasa nevăzută 
de linii a relaţiilor planimetrice și stereometrice. 
Acestei matematici tl corespunde matematica as- 
cunsă în corpul uman, instaurind un echilibru din 
asemenea mişcări; conform esenței lor ele sînt 
mecanice şi determinate de rațiune, Este o geometrie 
a exerciţiilor fizice, a rltmicii şi gimnasticii. Sînt 
efectele corporale exprimate în artiștii echilibriști 
ce se mişcă exact si la echipele de gimnasti ai sta- 
dioanelor (împreună cu stereotipiile feţei), fără 
conştientizarea relaţiilor parţiale. Legile omului 
organic sînt ascunse însă în funcţiile invizibile ale 
interiorului său: în bătăile inimii, în circulația 
singelui, în respiraţie, în activitatea creierului și 
a sistemului nervos, Dacă acestea au forță deter- 
minantă, atunci omul este centrul, ale cărui mis- 
cări şi iradieri compun un spațiu imaginar. 

Spaţiul cubist abstract este doar un schelet ori- 
zontal, vertical al acestui fluid. Aceste mișcări 
sînt organice si sînt determinate de simțuri. Afectele 
sufleteşti (şi mimica feţei) sînt exprimate de marii 
actori ai marilor tragedii si de scenele de masă. 
În toate aceste legi se fntretese invizibil omul care 
dansează, Se conduce În același timp după legea cor- 
pului si a spațiului; se conduce concomitent după 
trăirea sa proprie si trăirea spațiului. Întrucît tot 
ce decurge de aici realizează din el însuși — fie 
că se exprimă în mișcare liberă, abstractă, sau 
într-o pantomimă ce semnifică ceva; fie pe supra- 
fata simplă a scenei, fle în lumea ce este construită 
în jurul lui; ori ajunge la vorbire și cîntec; fie 
nud, fie mascat — oricum ne conduce spre marele 
eveniment teatral, schițat aici parţial și anume 
transformarea figurii umane și a abstractiunii sale, 
Transformarea şi schimbarea culorii corpului uman 
sînt posibile prin costumare, prin mascare. Cos- 
tumul si masca pot să sublinieze sau să schimbe 
fenomenul, exprimă esența sau o acoperă într-un 
mod înșelător, întăresc sau desființează legitatea 
sa organică şi mecanică. 

Costumul determinat de religie, stat, societate are 
cu totul alt caracter dectt costumul teatral, dar 
de cele mai multe ori este confundat cu el. Pe cit 
de multe porturi a creat istoria omenirii pe atit 
de puţine costume adevărate au crescut din scenă. 
Doar cîteva costume ale comediei italiene s-au 
ridicat la nivelul de tip si au rümas valabile pînă 
astăzi: Arlechinul, Plerrot, Colombina etc. 3 


Moholy-Nagy László 
TEATRU, CIRC, VARIETEU 


2. Experiente pentru crearea mo- 
dalitatii teatrale de azi 


a. Teatrul surprizelor, futuristi, dadaisti, 
merz 


Dach examinim azi formele vom porni de la funcția 
co încorporează scopul, motivul și materialele, 
De la acest punct de pornire Futuristil, Expresio- 
niştii şi Dadaistli (Merz) au ajuns la concluzia că 
referinjele fonetice ale cuvintelor sint mult mai 
importante decit alte Instrumente creatoare ale 


literaturii? şi că nici în munca literară conținutul 


logic — ideatic nu este cel mai important. Aşa 
cum în pictura fără obiect nu conținutul ca atare, 
nu obiectele transpuse în imagine primează, ci 
relațiile dintre culori, tot așa a fost situat în prim- 
planul literaturii, în locul elernentului logic-ideatic, 
efectul generat de relatiile fonetice. Unii poeti 
au lărgit, adică au îngustat atit de mult această 
concepție încît au transformat legăturile între 
cuvinte în legături sonore, dizolvind astfel total 
cuvîntul în consoane și vocale fără nici un sens 
din punct de vedere logic si ideatic, Așa s-a nâscut 
«teatrul surprizelor » al futuristilor si dadaistilor, 
care voia să elimine total elementul logic — ideatic 
(literar). Totuși sí aici a jucat un rol dominant 
omul, care în teatru a fost pînă atunci animatorul 
exclusiv al acțiunilor logico-cauzale şi al unei rnobi- 
litáti de gîndire. 


b. Jocul mecanic excentric 


Ca o consecință logică a celor amintite mai sus a 
luat naștere jocul mecanic excentric ca o modali- 
tate pură a condensării acțiunii scenice. Omul 
nu mai putea să apară ca fenomen spiritual cu însu- 
şirile sale spirituale (logico-ideatice), negasindu-si 
locul în această concentrare de acțiune căci — oricît 
de educat ar fi — corpul său este capabil să execute 
doar mișcări legate de mecanismul său corporal 
natural, Efectul acestui mecanism corporal (de 
pildă la acrobati) constă în esenţă în faptul că pri- 
vitorul este uimit sau speriat de posibilitățile 
ascunse în propriul corp, prezentate de către 
alții. Se naște astfel un efect subiectiv. În acest caz 
corpul uman este singurul instrument al modelării. 
Din punctul de vedre al figurării obiective a mişcării 
este însă un instrument limitat, cu atît mai mult 
cu se amestecă cu elemente «sentimentale» 
(literare). Această insuficiență a acrobaticii « uma- 
ne» a dus la necesitatea organizării exacte și diri- 
jabile pînă la capăt a formei si a mişcării în scopul 
realizării jocului mecanic excentric, ca o sinteză 
a unor elemente dinamic conflictuale (spaţiu, formă, 
mişcare, sunet și lumină), 


3. Teatrul Viitorului, teatrul tota- 
lităţii 

Pe lîngă premisele generale fiecare artă are premi- 
sele sale specifice; pentru utilizarea propriilor 
instrumente trebuie să pornească de la acestea, 
Numai astfel vom putea clarifica modalitatea teatrală, 
examinind esența mult discutatelor sale instru 
mente — cuvîntul si acțiunea umană — si în acelasi 
timp posibilitățile creatorului său, ale omului, 
Naşterea muzicii ca obiectivare conştientă își 
poate avea începutul în recitarea melodică a cinte- 
celor eroice. Cînd muzica a fost organizată într-un 
sistem care accepta şi folosea doar sonorități ce 
misunau în anumite intervaluri si a eliminat zgo- 
motele numai poeziei i se deschidea posibilitatea 
formării aparte a zgomotului, De la această idee 
fundamentală au pornit poeţii si artiştii expresio- 
nisti, Tuturişti si dadalsti ai scenei. Dar azi cînd 
muzica s-a extins pînă la a încorpora toate zgomo- 
tele, efectul mecanico-senzorial al legăturilor de 
zgomote nu mai este monopolul poeziei. Zgomotele 
împreună cu sunetele muzicale aparţin la fel do- 
meniului muzicii asa cum Pictura ca modelare a 
culorii are ca sarcină să organizeze univoc efectul 
primar (aperceptiv *) al culorilor, 

c E 

* Aperceptivul stă alci fa 
treapta elementa 
pildă a sesiza o culoare = 


meget a i 


Așa devine evidentă greșeala futuristilor, dadaisti- 
lor, expresionistilor cu toate consecintele gresite 
ce decurg de aici (de exemplu doar acrobatica 
mecanică). Trebuie subliniat însă că această gindire 
opusă concepțiilor literar-ilustrative — tocmai pen- 
tru că sînt în conflict total cu ea — a dus înainte 
arta teatrului. Ei i se poate mulțumi pentru lichi- 
darea dominaţiei exclusive a valorilor logico-ideatice. 
Dar dacă această dominație a fost odată înlăturată, 
atunci nu se mai pot ignora procesele asociative, 
limbajul omului, el însuși în totalitate, ca instrument 
a) figurării teatrale, E adevărat că nu mai joacă 
rolul central, ca în teatrul tradițional, ci are cu 
alte mijloace formale o valoare ۰ء‎ 
Fiind fenomenul cel mai activ al vieţii, omul consti- 
tuie fără îndoială unul dintre elementele cele mai 
eficiente ale formării (teatrale) dinamice, astfel 
utilizarea lui în totalitatea acţiunii, vorbirii او‎ 
gîndirii sale este pe deplin justificată. Rațiunea, 
dialectica, talentul său de a se adapta tuturor si- 
tuatiilor, îmbinind capacităţile sale fizice și spirituale, 
îl predestinează în mod special să modeleze în 
toate acţiunile, concentrat, aceste forte. Și dacă 
teatrul nu i-ar oferi posibilităţile deplinei desfá- 
surari, ar trebui să găsească spaţiul creator cores- 
punzător acestui scop. Utilizarea omului în acest 
chip trebuie deosebită fundamental de modul cum 
a funcționat pînă acum în teatrul tradițional. Acolo 
era doar reprezentantul unui tip sau al unei indi- 
vidualitati evocate poetic, în teatrul nou al totali- 
tății, cu ajutorul instrumentelor corporale și spi- 
rituale ce-i stau la dispoziție trebuie să fie produc- 
tiv şi trebuie să se integreze în procesul creator 
cu spirit de inițiativă, 
Dacă în evul mediu (si contemporaneitate) centrul 
de greutate al creaţiei teatrale cădea pe reprezen- 
tarea diverselor tipuri (erou, arlechin, țăran etc.) 
sarcina actorului viitorului este de a realiza în acti- 
unile sale ceea ce este comun tuturor oamenilor. 
În proiectul unui asemenea teatru, legăturile cau- 
zale înțelese obişnuit nu pot juca rolul principal. 
În examinarea modalităţii creatoare a teatrului 
trebuie să învăţăm din concepţia artiștilor plastici, 
Aşa cum este un non-sens să întrebăm ce reprezintă 
sau ce semnifică un om (ca organism) tot așa este 
inutil să punem o întrebare asemănătoare în legătură 
cu un tablou de azi non-obiectual, care în mod 
asemănător este un organism perfect. Tablourile 
de azi prezintă bogate relaţii de culoare şi supra- 
fete care apar pe de o parte prin problematica 
lor logico-constienta, pe de altă parte prin impon- 
derabilele lor (de neanalizat), cu intuiţia creatoare 
ca modalitate artistică în realitate. 
Tot așa, teatrul totalităţii trebuie să devină un 
organism; modalitate artistică compusă din posi- 
bilitatile combinative și variabile ale bogatelor 
sinestezii alcătuite din lumină, spaţiu, suprafaţă, 
formă, 


5. Instrumentele 


[. , ,] Culoarea și lumina trebuie să treacă din acest 
punct de vedere prin transformări și mai mari 
decit sunetul, Dezvoltarea picturii în ultimul 
deceniu a creat valorile colorate absolute și odată 
cu aceasta dominaţia tonurilor ce luminează pur. 
Echilibrul cristalin al monumentalitatil nu tolerează 
bineînțeles actorul machiat șters, îmbrăcat zdren- 
fáros din cauza unei greșite înțelegeri a cubismului 
și expresionismului etc, Se presupune de la sine 
în această situaţie utilizarea măștii metalice sau 
din material plastic; se elimină astfel acele fenomene 
care puteau fi sesizate anterior pe scena colorată, 
ca, de pildă, subiectivitatea mimicii şi a gestului, 
palparea chipului actorului fără să se plardă ceva 
din forța efectelor de contrast dintre corpul uman 
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și diferitele construcţii mecanice. Se adaugă la 
aceasta utilizarea proiectiilor, cu ajutorul reflec- 
torului la filme în. plan și la jocuri luminoase spa- 
tiale, acțiunea luminii ca un contrast acut, ea de- 
venind astfel egală ca valoare prin posibilitățile date 
de tehnică cu celelalte instrumente teatrale. Lu- 
mina se poate folosi în afară de aceasta ca o stră- 


lucire neașteptată, fosforescentá, inun- 


fulgerare, p 
Jumi- 


darea spațiului sălii prin accentuarea tuturor 
nilor scenei urmînd stingerii tuturor luminilor. 
Aceste procedee bineînțeles se deosebesc foarte 
mult de obiceiurile scenei tradiționale de azi. 
Faptul că a devenit o realitate mişcarea mecanică 
a obiectelor pe scenă a adus cu sine posibilitatea 
îmbogățirii organizării mişcării articulate pe ori- 
zontală cu amplificarea mişcării pe verticală. Utili- 
zarea mecanismelor complicate, filmul, automo- 
bilul, liftul, avionul, ca si alte mașini și a instru- 
mentelor optice, oglinzilor nu mai are nici o piedica. 
In această privinţă, desi incipient, se împlineşte 
una din cerinţele epocii noastre — modelarea di- 
namică. 

Un cîştig de pret în continuare ar putea constitui 
eliminarea izolării scenei. Teatrul de azi des- 
parte atît de mult scena de spectator, adică spaţiul 
activ și pasiv, încît devine imposibilă realizarea unei 
relaţii şi tensiuni creatoare. Trebuie să se obţină 
în sfîrșit acel proces care nu permite masei să con- 
temple mut și care nu emotioneaza doar interior 
ci mobilizează la o participare colectivă, integrînd 
acţiunii scenice spectatorul, pe o treaptă superioară 
a extazului purificator. Este una din sarcinile noului 
conducător de joc — înzestrat cu o mie de ochi 
şi cu mijloacele cele mai moderne de comunicare 
şi de înțelegere — de a dirija acest proces într-un 
mod disciplinat și organizat, excluzind efectele 
haotice. 

Se înțelege de la sine inadecvarea scenei — « cutie 
vizuală » pentru o asemenea organizare a mișcării. 
Forma cea mai apropiată a teatrului ce se naște va 
răspunde la aceste cerințe — în înţelegere cu vii- 
torii autori — probabil cu poduri suspendate şi 
rabatabile antrenate într-o plutire continuă, cu 
tribune construite în fata sălii etc. În afară de 
instalaţiile rotitoare, scena va fi prevăzută cu 
construcţii spatiale si planuri miscate din spate 
în față, de sus în jos pentru sublinierea anumitor 
parti (secvenţe ale acțiunii) — ca în film prim 
planurile — ale evenimentului teatral. Şirul de 
loje de la subsol poate să fie înlocuit cu un perime- 
tru ce face posibilă comunicarea cu publicul (acesta 
va înconjura scena ca un cleşte). Diferenţele de 
nivel ale. suprafeţelor mobile ce se nasc în noua 
scenă vor putea deveni adevărate organizatoare de 
spaţiu. Spaţiul nu mai este compus din relaţiile 
tradiționale dintre suprafeţe închise care dădeau 
sugestia arhitectonică a spaţiului, noul spaţiu ia 
naștere din suprafeţe libere sau graniţe de supra- 
fete lineare (rame de sîrmă, antene etc.) în aşa 
fel încît suprafeţele după situația dată sînt într-o 
situație foarte labilă fără a fi necesar contactul 
dintre ele, 

În momentul cînd concentrarea masivă a acţiunii 
se realizează corespunzător, ia naştere imediat o 
arhitectură corespunzătoare spaţiului spectacolului, 
Se nasc, de asemenea, pe de o parte decorurile 
exacte care accentuează funcția, pe de altă parte 
acele decoruri care fiind aservite unei singure 
secvențe dintr-o acțiune fac posibile schimbări 
bruște, Peste toate instrumentele creației are loc 
o dominație amplificată căci acestea se îmbină în 
așa fel încît să exercite o influenţă armonică si se 
construiesc într-un organism perfect echilibrat. 
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